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The relation between memory and identity is significant, particularly if an identity-
establishing entity such as a state has vanished. In the context of GDR memory, this 
pertains to the type of memory discourse: what is remembered, how, and by whom? What 
are the differences in the discourse about East German memory between the US and 
Germany? 
 Based on approaches of the Aleida Assmann’s approaches to individual, 
collective, and cultural memory this thesis seeks to examine the notion and impact of 
archives in collective memory processes and to analyze the extent to which the medium 
of film as a concrete and abstract archival complex can represent a part of individual and 
collective memory. Therefore, I combine the notion of the archive – based on approaches 
of Benjamin and Foucault – with memory discourses, going beyond the archive’s 
material character. Furthermore, in my analysis I follow the media studies’ definitions of 
film as a material-based dualistic, communicative and semiotic system.  
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 The analysis focuses on the work of the DEFA Film Library at the University of 
Massachusetts Amherst, which is important for American utilization and circulation of 
DEFA films and the distribution of audiovisual images of and about the former GDR.  
The DEFA Film Library is the only archive and research center outside of 
Germany devoted to a broad spectrum of filmmaking from and related to the former 
GDR. The DEFA Film Library has been distributing DEFA movies and providing 
materials for media education since the early 1990s. 
In this thesis, I examine the multilayered role of the DEFA Film Library in US-
East German sociocultural relationships, particularly with respect to its impact on raising 
awareness of East German culture, history and politics through public and academic film 
programming and exchange. Using the DEFA Film Library’s work as a case study, I 
analyze the political impact of film work amidst the challenges of preserving, circulating, 




Der Zusammenhang von Erinnerung und Identität ist signifikant, vor allem, wenn 
ein so identitätsstiftendes Momentum wie das eines Staatsgefüges nicht mehr besteht. Im 
Kontext der DDR-Erinnerung geht es dabei um die Art des Erinnerungsdiskurses: Was 
und wie wird erinnert und vor allem von wem? Welche Unterschiede gibt es im Diskurs 
um die DDR in Deutschland und den USA und warum? 
Aufbauend auf Aleida Assmanns Ansätzen zu Erinnerung und individuellem, 
kollektivem und kulturellem Gedächtnis beziehen sich übergreifende Überlegungen zum 
 vi 
 
ostdeutschen Erinnerungsdiskurs auf die Definition und Rolle von Archivinstitutionen im 
Prozess der kollektiven Erinnerung und inwieweit das Medium Film als konkreter und 
abstrakter Archivkomplex in diesem Zusammenhang einen Teil persönlicher und 
kollektiver Erinnerung repräsentieren kann. Ich verbinde dabei das Verständnis des 
Archivs über dessen materiellen Charakter hinaus -  Ideen von Benjamin und Foucault 
folgend - mit gedächtnisbezogenen Einteilungen. Zudem folge in meiner Analyse der 
medienwissenschaftlichen Situierung von Film als materiell festgelegtem dualistischen, 
kommunikativem und semiotischen System. 
Der Fokus liegt dabei auf der Arbeit der DEFA Film Library an der University of 
Massachusetts Amherst, die von zentraler Bedeutung für die amerikanische Auswertung 
und Zirkulation des DEFA-Filmstocks und damit einhergehende Verbreitung 
audiovisueller Bilder von und über die DDR. Die DEFA Film Library widmet sich als 
weltweit einziges Archiv und wissenschaftliches Zentrum außerhalb Deutschlands dem 
DEFA-Filmerbe und beschäftigt sich bereits seit Beginn der 90er Jahre mit der 
Distribution von Filmen und ihrer medienpädagogischen Auswertung.  
Diese Arbeit untersucht die vielschichtige Rolle der DEFA Film Library in US-
(ost-)deutschen soziokulturellen Beziehungen, vor allem in Hinblick auf die 
Bewusstseinsschaffung für ostdeutsche Kultur, Geschichte und Politik durch öffentliche 
und akademische Filmvermittlung und -austausch. Sie fungiert als Fallstudie für 
filmpolitisches Handeln zwischen den Herausforderungen der Bewahrung, Zirkulation 
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Der Zusammenhang von Erinnerung und Identität ist signifikant, vor allem, wenn 
ein so identitätsstiftendes Momentum wie das eines Staatsgefüges nicht mehr besteht.  Im 
Jahr 2000, fragt der sächsische Journalist Hermann Rudolph: „Was sind 40 Jahre DDR 
wert?“ Im ost- und westdeutschen Diskurs um die DDR-Erinnerung werden bei dieser 
Frage viele Emotionen mitgetragen. In einem breiteren geografischen und temporalen 
Kontext geht es dabei um die Art des Erinnerungsdiskurses. Was und wie wird erinnert? 
Diese Frage beantwortet die Literatur- und Kulturwissenschaftlerin Aleida 
Assmann mit der Trennung zwischen dem kontrollierten mechanischen Prozess der 
Speicherung von Informationen mit und ohne Hilfe materieller Stützen wie schriftlichen 
Dokumenten oder Fotografien („Speichergedächtnis“) und dem unkontrollierbaren 
Verfahren des Erinnerns als zwei verschiedenen Modi der Erinnerung (vgl. Assmann 
1999, 130ff.). Letzteres erfolgt durch unbewusste Auswahl erinnerbarer Momente, z.B. 
über besondere Ereignisse und Erfahrungen, die ein Identitätsangebot1 darstellen und 
Orientierungsfunktion besitzen („Funktionsgedächtnis“) (ebd.). In diesem Prozess 
„kommt es unweigerlich zu einer Verschiebung, Verformung, Entstellung, Umwertung, 
Erneuerung des Erinnerten zum Zeitpunkt seiner Rückrufung“ (Assmann 2006, 1), aber 
auch zu einer zukunftweisenden Identifikation. 
                                                          
1 Identität bezieht sich dementsprechend auf eine kulturelle und kollektive Zugehörigkeit, die sich über 
Erinnerung konstruiert (vgl. Assmann 1999, 31f). Die Ich-Identität ist darüber hinaus ein psychologischer 
Entwicklungsprozess des Individuums in der Selbstwahrnehmung in Abgrenzung zu anderen Individuen 
(vgl. u.a. Erikson, Erik: Identität und Lebenszyklus. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1966), auf die in dieser 
Arbeit allerdings nicht weiter Bezug genommen wird.  
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Die Wichtigkeit der kontrollierten Auswahl von erinnerungsweisenden Momenten 
schreibe ich in dieser Arbeit nicht nur dem Individuum, sondern ebenso dem Archiv als 
Verwalter von Erinnerungen zu, wobei ich das Konzept des Archivs noch genauer 
erläutern werde. Mein Fokus liegt dafür auf der Arbeit der DEFA Film Library, die ihren 
Sitz an der University of Massachusetts in Amherst hat. Die DEFA Film Library widmet 
sich als weltweit einziges Archiv und wissenschaftliches Zentrum außerhalb 
Deutschlands dem DEFA-Film2 und dessen Erbe und beschäftigt sich bereits seit ihrer 
Gründung zu Beginn der 90er Jahre mit der Distribution von Filmen und ihrer 
medienpädagogischen Auswertung. Sie trägt besondere Bedeutung für die Auswertung 
und Zirkulation des DEFA-Filmstocks im anglo-amerikanischen Raum und damit für den 
erinnerungskulturellen Diskurs über die DDR in englischsprachigen Gebieten wie den 
USA, Kanada, Großbritannien, aber auch in der BRD bzw. Deutschland. Obwohl vor 
allem in Großbritannien bereits vor und auch nach der Gründung der DEFA Film Library 
wichtige erinnerungspolitische wissenschaftliche Arbeit zur DDR und zum DEFA-Film 
von Wissenschaftlern wie z.B. Seán Allan und John Sandford geleistet wurde – so durch 
die Publikation der ersten englischsprachigen Auseinandersetzung zum DEFA-
Filmschaffen oder mit der Organisation einer ersten englischsprachigen DEFA-
Konferenz im Jahr 1993 in Reading 3 – und durch die frühzeitige Ausstrahlung einer 
                                                          
2 Die DEFA (Deutsche Film- und Aktiengesellschaft) war neben dem Fernsehen der DDR ein staatseigenes 
Filmproduktionsunternehmen der DDR, das von 1946 bis 1992 mit Hauptsitz in Potsdam-Babelsberg. Zum 
DEFA-Filmstock gehören 700 Spielfilme, 450 fiktionale Kurzfilme, 950 Animationsfilme, 2.000 
Dokumentarfilme und 2.500 Periodika (Wochenschauen etc.), 6.700 deutschsprachige Synchronisationen 
ausländischer Filme, 200 nach 1990 meist mit anderen Firmen oder TV-Sendern coproduzierte Spiel-, 
Dokumentar- und Animationsfilme, nicht veröffentlichte und Restmaterialien aus der DEFA-Produktion, 
Fotos, Plakate, Drehbücher und ihre literarischen Vorstufen, Werbematerialien, Partituren und 
Zulassungsunterlagen. 
3 Die erste DEFA-Konferenz wurde von John Sandford und Seán Allan im Jahr 1993 an der Universität von 
Reading in Großbritannien organisiert. Beide Wissenschaftler sind auch Herausgeber der ersten DEFA-
Publikation in englischer Sprache: East German Cinema, 1946-1992, Oxford, Berghahn 1999. 
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DEFA-Filme im britischen Fernsehen auch ein öffentliches Interesse herrschte4, 
konzentriert sich diese Arbeit auf die Aktivitäten und Akteure in den USA. Diese 
Fokussierung ist durch die geografische Positionierung meiner Case Study der DEFA 
Film Library bedingt und erfolgt nicht in Vernachlässigung, sondern im einbezogenen 
Wissen und der Anerkennung der Pionierarbeit und aktueller Beiträge britischer 
Wissenschaftler um die Schaffung und Erhaltung eines ostdeutschen kulturellen 
Gedächtnisses im anglo-amerikanischen Raum. 
 
1.2 Ostdeutsche Erinnerung 
Der Mauerfall im Jahr 1989 und die Wiedervereinigung am 3. Oktober 1990 
fanden nicht nur als international bedeutende historische Ereignisse in Zusammenhang 
mit dem Kalten Krieg weltweite Aufmerksamkeit. Das öffentliche und akademische 
Interesse wurde zudem durch den sofortigen relativ uneingeschränkten Zugang zu 
Archivmaterialien erweckt. Die juristische 30-jährige Frist zur Aktenöffnung, die 
normalerweise für den Schutz von Persönlichkeitsrechten zur Anwendung kommt, 
musste in diesem Fall der Auflösung eines ganzen Staates nicht eingehalten werden (vgl. 
Lindenberger 1).  
Trauma oder Krieg funktionieren nach Kulturwissenschaftler Larson Powell und 
Historiker Peter Fritsche als Erzeuger von Archiven (vgl. Powell, 27 und Fritzsche, 193). 
Somit hatte der Kalte Krieg in der DDR seine eigenen materiellen Spuren in großem 
Format hinterlassen, die es nun zu erforschen galt – jedenfalls anfangs der 90er Jahre – 
                                                          
4 Der DEFA-Märchenfilm Das singende, klingende Bäumchen (1957, Francesco Stefani) erfreut sich z.B. 
dank einer BBC-Ausstrahlung von 1961 bis heute eines großen britischen Fankreises (vgl. Berghahn, 
Daniela. Ein Kultfilm zum Gruseln – Zur Rezeption von »Das singende, klingende Bäumchen« in 
Großbritannien.  In: Wedel, Michael; et al (Hrsg.). DEFA international. Grenzüberschreitende 
Filmbeziehungen vor und nach dem Mauerbau. Wiesbaden 2013, S. 405–420. 
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und nicht nur in den Archiven der Staatssicherheit. Aleida Assmann bezeichnet diese 
Akkumulation schriftlicher Dokumente wie Symbole, Texte, Bilder als „materielle 
Stabilisierung“, die es Institutionen oder größeren sozialen Gruppen wie Nationen, 
Regierungen oder der Kirche erlaubt kollektive Erinnerung zu erschaffen. Ich folge des 
Weiteren Jan und Aleida Assmanns Einteilung des Gedächtnisses als Kollektivbegriff der 
angesammelten Erinnerung und der Erinnerung als einem Akt der Rekonstruktion in ein 
individuelles und ein kollektives Gedächtnis, bestehend aus kommunikativem und 
übergeordnetem kulturellem Gedächtnis5. So dienen die staatlichen und privaten 
Archivarien der DDR als Zeugnisse eines essentiellen Teils nationaler Identität: der 
sozialen Erfahrung der Ostdeutschen.  
Im internationalen politischen und kulturellen Diskurs sah sich die DDR immer 
wieder gezwungen ihre deutsche Identität zu beanspruchen bzw. zu verteidigen6 und 
dafür brauchte es materielle Beweise. Damit handelte die DDR durchaus in Einklang mit 
der „westlichen Obsession des Archivierens“, die der französische Philosoph Jaques 
Derrida 1995 in seinem Werk Mal d’archive7 (wörtlich: das Übel des Archivs, deutscher 
Titel: Dem Archiv verschrieben) beschreibt. Er erläutert darin, dass das Zentrum der 
modernen Geisteswissenschaften in archivarischen Quellen als Ausgangspunkt 
historischer und kultureller Wahrheiten liegt. Im Fall der ostdeutschen Geschichte 
manifestierte sich das sogenannte „Archivfieber“ geisteswissenschaftlicher Forschung in 
einem kurzfristigen DDR-Boom in den 1990er Anfangsjahren.   
                                                          
5Vgl. auch Halbwachs, Maurice. Das kollektive Gedächtnis, Frankfurt a. M. 1985, S. 72ff., Nora, Pierre. 
Zwischen Geschichte und Gedächtnis, Berlin 1990, S. 12ff. und Jarausch, Konrad und Sabrow, Martin. 
Verletztes Gedächtnis. Erinnerungskultur und Zeitgeschichte im Konflikt, Berlin, 2002. 
6 Wie Anthony Smith betont ist “memory almost by definition, […] integral to cultural identity and the 
cultivation of shared memories is essential to the survival and destiny of such collective identities (vgl. 
Smith in Clarke, 10). 
7 Derrida, Jacques. Mal D'archive: Une Impression Freudienne. Paris: Galilée, 1995. 
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Die Zugänglichkeit zu Informationen in Deutschland wurde von Institutionen wie 
dem Bundesarchiv8 oder der späteren Bundesstiftung zur Aufarbeitung der SED Diktatur9 
sowie etlichen Museen10 getragen. Im Film- und Fernsehbereich konnten 
deutschsprachige Wissenschaftler nun an der Hochschule für Film und Fernsehen 
„Konrad Wolf“, der Akademie der Künste, dem Deutschen Rundfunkarchiv, der 
Deutschen Kinemathek – Museum für Film und Fernsehen und über den PROGRESS 
Film-Verleih Teile des ostdeutschen Medienerbes einsehen. Im seit Beginn der 1990er 
Jahre andauernden Bestreben deutscher sowie amerikanischer Akteure das ostdeutsche 
Filmerbe zu sichern und weiterhin zugänglich zu machen, folgte im Jahr 1998 die 
Gründung der DEFA-Stiftung als Rechteinhaber der DEFA-Filmbestands und Förderer 
neuer deutscher Filmkultur11. Geografisch und schwerpunkttechnisch getrennt von diesen 
Institutionen trägt die 1997 gegründete DEFA Film Library an der University of 
Massachusetts Amherst (UMass) zur Verbreitung audiovisueller Bilder von der DDR und 
über die DDR im englischsprachigen Raum bei und beeinflusst aktiv die Art und Weise 
wie an die DDR und ihre Filmkultur erinnert wird. Übergreifende Überlegungen zum 
ostdeutschen Erinnerungsdiskurs dieser Arbeit beziehen sich demzufolge auf die 
                                                          
8 „Das Bundesarchiv hat den gesetzlichen Auftrag, das Archivgut des Bundes auf Dauer zu sichern und 
nutzbar zu machen. Dabei handelt es sich um Unterlagen (unter anderem Akten, Karten, Bilder, Plakate, 
Filme und Tonaufzeichnungen in analoger und digitaler Form), die bei zentralen Stellen des Heiligen 
Römischen Reiches (1495-1806), des Deutschen Bundes (1815-1866), des Deutschen Reiches (1867/71-
1945), der Besatzungszonen (1945-1949), der Deutschen Demokratischen Republik (1949-1990) und der 
Bundesrepublik Deutschland (seit 1949) entstanden sind.“ 
(https://www.bundesarchiv.de/DE/Navigation/Meta/Ueber-uns/Aufgaben/aufgaben.html) 
9 Zweck der 1998 gegründeten Stiftung ist „in Zusammenarbeit mit anderen Einrichtungen auf dem Gebiet 
der Aufarbeitung der SED-Diktatur, Beiträge zur umfassenden Aufarbeitung von Ursachen, Geschichte und 
Folgen der Diktatur in der sowjetischen Besatzungszone in Deutschland und in der DDR zu leisten und zu 
unterstützen, die Erinnerung an das geschehene Unrecht und die Opfer wachzuhalten sowie den 
antitotalitären Konsens in der Gesellschaft, die Demokratie und die innere Einheit Deutschlands zu fördern 
und zu festigen“ (https://www.bundesstiftung-aufarbeitung.de/errichtungsgesetz-1081.html). 
10 Darunter z.B. das Deutsche Historische Museum und das DDR-Museum. 
11 Für mehr Informationen zur Gründung der DEFA-Stiftung siehe Eckert, Stefanie. Das Erbe der DEFA: 
Die fast unendliche Geschichte einer Stiftungs-Gründung, Berlin 2008. 
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Definition und Rolle von Archivinstitutionen im Prozess der kollektiven Erinnerung und 
inwieweit das Medium Film in diesem Zusammenhang einen Teil persönlicher und 
kollektiver Erinnerung repräsentieren kann. 
 
 
1.3 Die Rolle des Archivs im Erinnerungsdiskurs 
„,Niemand‘, sagt der Philosoph Pascal, „,stirbt so arm, dass er nicht irgendetwas 
hinterlässt‘“ und Walter Benjamin ergänzt: „Gewiss auch an Erinnerungen – nur dass 
diese nicht immer einen Erben finden“ (Benjamin, 438). Diese Aussagen beschreiben die 
Problematik des Stellenwerts von Archiven im individuellen und kollektiven 
Erinnerungsprozess: in kulturellen Diskursen ist das materielle Erbe in Form von 
Objekten oder Dokumenten der oralen Weitergabe von Erinnerungen oder Traditionen 
gegenübergestellt. 
Der amerikanische Historiker David Lowenthal stellt fest, dass vor allem in der 
heutigen westeuropäischen und anglo-amerikanischen Kultur ein fast obsessiver 
Stellenwert auf der materiellen Überlieferung als kulturellem Erbgut liegt: „As tradtional 
memory fades, we feel obliged religiously to accumulate testimonies, documents, images 
and visible signs of what was, as if this ever-proliferating dossier should be called on as 
evidence in some tribunal of history“ (195). Dokumente und Artefakte sind an eine 
gelebte Erfahrung gebunden und somit Zeuge der Kultur und Gesellschaft. Dadurch 
leiten sie die Erinnerung, geben ihr eine narrative Form und wecken zudem Emotionen 
(vgl. Blouin, Rosenberg 167). 
Sind Archive dementsprechend lediglich private oder öffentliche Räume zur 
Aufbewahrung und Erhaltung historischer materieller Artefakte für rechtliche, 
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gesellschaftlich-relevante oder administrative Zwecke wie es das allgemeine Lexikon 
vorschlägt (vgl. Wirth, 17)? 
Wissenschaftler und Archivare streiten seit langem um den Begriff des Archivs: 
„nothing is less clear today than the word ‘archive’“ (Manoff, 3). In 
Auseinandersetzungen zum Status und der Funktion von Archiven gibt es zwei führende 
Ansichten: 1. Das Archiv liefert historische Fakten durch Informationen und authentische 
Fragmente der Vergangenheit12 (vgl. Bouin, Rosenberg, 85). 2. Das Archiv ist ein 
Apparatus „[to] fabricate a past that suits present needs – to forge identity, to secure 
legacy, to validate a conquest or a claim, to prove a preeminence” (Lowenthal, 193) 
Lowenthals Ansatz bezieht sich auf Aleida Assmanns These, dass ein 
Überlieferungsbestand des kollektiven Gedächtnisses „im historischen Wandel einer 
beständigen Deutung, Diskussion und Erneuerung bedarf, um ihn jeweils mit den 
Bedürfnissen und Ansprüchen der jeweiligen Gegenwart zu vermitteln“ (Assmann, 
Frevert, 49).  
Gleichzeitig hinterfragt Lowenthals Ansatz den Inhalt (an was wird erinnert und 
was wird vergessen), die historischen Akteure (wer ist sichtbar und erhält eine Stimme 
und wer nicht) und aktuellen Akteuren, d.h. Archivare und Institutionen in einem 
politischen und gesellschaftlichen System. Obwohl dieser Zugang zum Archiv Kritik und 
Warnung enthält, eröffnet er ebenso die Möglichkeiten der „agency“ von Akteuren. 
                                                          
12 Dieser Ansatz muss vor allem in Bezug auf Auftragsarbeiten in Frage gestellt werden. Wie 
Wissenschaftler wie Marc Silberman, Henning Wrage oder Rolf Aurich argumentiert haben ignoriert dieser 
Ansatz zudem den generellen historischen Kontext. Vor allem in Bezug auf die Spielfilme der DEFA, die 
wie der Filmhistoriker Wolfgang Gersch proklamiert authetische „testimony of a vanished land that was 
more than the Berlin Wall, Stasi and pickles from the Spreewald” (Silberman, Wrage, 5) geben, ist zu 
beachten, dass dieser Ansatz die künstlerischen und erzählerischen Entscheidungen und 




Archive nehmen eine aktive Rolle im Erinnerungsprozess ein, wie Kulturwissenschaftler 
Steven Lubar bekräftigt, und sie wirken als Teil der kulturellen Erinnerung selbst: 
„Archives don't simply record the work of culture, they do the work of culture“ (Lubar, 
15 ). Die Dokumentarin Kate Eichhorn spezifiziert das heutige Potential von Archiven 
außerdem als „to be deployed as an apparatus through which one might retroactively take 
a position in the field of cultural production that was hitherto denied” (22). 
Zur Beschreibung der Arbeit der DEFA Film Library werde ich vor allem Lowenthals 
Ansatz folgen, möchte diesem aber noch zwei weitere Überlegungen hinzufügen: 
Archive können im Sinne Foucaults ebenfalls als abstrakte Metapher für ein „System der 
Diskursivität“ stehen. Das bedeutet, dass das Archiv vor diesem Hintergrund als „Spiel 
von Beziehungen“ zwischen „gesagten [oder erfahrenen, K.S.] Dingen“ einerseits sowie 
„Aussagemöglichkeiten und -unmöglichkeiten“ andererseits (ebd., 187) erscheint. In 
diesem Fall liegt der Fokus des Archivs auf seiner transformativen, kommunikativen 
Fähigkeit, die ebenso als Bindeglied zwischen Geschichte, Gedächtnis und Erinnerung 
sowie der Zukunft fungiert (vgl. Assmann 2006, 30ff). Das Archiv ist somit „Medium der 
Übertragung von gespeichertem Wissen“ (Wirth, 20) in materiellem und nicht 
materiellen Sinne, eine Eigenschaft die auch der Film vertritt. 
 
 
1.4 Film als historisches Archiv  
Lenins viel zitiertes Diktum aus dem Jahr 1922 – „[…] dass für uns von allen 
Künsten die Filmkunst die wichtigste ist“ – spiegelt sich in deren vielseitigem 
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Verwendungs- und Deutungsspielraum wieder, der vor allem in Bezug auf 
Erinnerungsfunktionen von besonderer Bedeutung ist.  
Filme werden oft als historische Zeitdokumente angesehen, die Aussagen über 
Kultur, Gesellschaft und Politik ihres jeweiligen Produktionslandes geben. Vor allem der 
Dokumentarfilm dient Historikern und Gesellschaftswissenschaftlern oft als Quelle 
kulturellen Gedächtnisses, wobei die Filme unvermeidlich einer bestimmten Perspektive 
auf Vorgänge und Menschen, sprich einem ideellen, wenn nicht sogar ideologischem 
Blickwinkel folgen, den Aleida Assmann mit dem Begriff eines verengten 
Außenhorizonts des Funktionsgedächtnisses umreißt (vgl. Assmann 2006, 141). Diese 
eingeengte Perspektive kann eine „historische Wahrheit“ bestimmen bzw. eine filmisch 
konstruierte (historische) Realität schaffen. Bereits im Jahr 1898 schreibt der polnische 
Kameramann Boleslaw Matuszewski, dass die bewegliche Fotografie „Merkmale der 
Echtheit, der Genauigkeit und Präzision“ besitz und „man könnte sich nur wünschen, 
dass andere geschichtliche Dokumente für den Forscher den gleichen Wert eines 
Zeugnisses besitzen“ (Matuszewski, in Aurich, 1).  
Allerdings erinnert uns bereits die Eröffnungssequenz von Frank Beyers fiktivem 
DEFA-Film Jakob der Lügner (1974) daran, der historischen Wahrheit kritisch 
gegenüber zu stehen, wenn es in einer Art brechtschen Verfremdungseffekt heißt: „Die 
Geschichte von Jakob dem Lügner hat sich niemals so zugetragen. Ganz bestimmt nicht. 
Vielleicht hat sie sich aber doch so zugetragen.“ Barton Byg und Victoria Rizo-Lenshyn 
verweisen in ihrem Artikel Politics of Memory: DEFA as Archive darauf, dass diese Art 
der unzuverlässigen Erzählung nicht nur die Glaubwürdigkeit der Dokumente hinterfragt, 
sondern den Fokus auf die gegenwärtige Rezeption und den Rezipienten lenkt.  
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Zugleich präsentieren Filme Imaginationen des Selbst. In der DDR, waren diese 
vielschichtig und alles andere als statisch, wie Jörg Schweinitz, Hilde Hoffmann und 
Tobias Ebbrecht in der Einleitung ihres Buches DDR – erinnern, vergessen: das visuelle 
Gedächtnis des Dokumentarfilms betonen. „Neben dem in einer Periode jeweils offiziell 
erwünschten Selbstbild, gab es davon abweichende persönliche, inoffizielle 
Wahrnehmungen vom Leben in der DDR“ (8). Die DEFA-Filme waren folglich 
Verhandlungen. Verhandlungen der Filmemacher mit dem Staat und der Zensur - die sich 
über den Zeitraum von 40 Jahren ebenso transformierten wie die internationalen 
kulturellen und politischen Einflüsse - mit ihrer Selbstwahrnehmung und eigenen 
Wertesystemen und mit Geschichten, fiktiven und realen. In ihrer Varianz stellen sie 
mehr als nur Dokumente dar. Sie bilden eine Gesamtheit vielfältiger Diskurse, die im 
Spannungsfeld des Vergessens und Erinnerns steht.   
Paul Otlet, einer der Gründer der Dokumentationsbewegung im Archivwesen definiert 
den Begriff des „Dokuments“ als Objekt, welches Informationen übermittelt. Diese 
Definition teilt „Dokumente“ medienwissenschaftlich implizit in ihre Träger- und 
kommunikative Transmitterfunktion auf.  
Ich argumentiere, dass Film nicht nur in diesen beiden Funktionen als Teil des 
Archivs Einfluss auf individuelle und kollektive Erinnerung hat, sondern ebenso als 
Metapher für die Idee der Filmproduktionen und des Kinos als abstraktes Konstrukt und 
als Stellvertreter der sozialen und historischen Erfahrung des gemeinsamen 
Filmerlebnisses, Archiv selbst sein kann. In Bezug auf die DEFA-Filmproduktionen 
bedeutet dies, dass einzelne Filme nicht nur Erinnerungsstücke kultureller und 
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individueller, teils autobiografischer Erfahrung darstellen13, sondern als Ganzes ein 
Archiv der DDR-Erfahrung. Dies ist trotz des Charakters einer staatlich gelenkten 
Institution möglich, da der Filmbestand in seiner Gesamtheit u.a. auch zensiertes 
Material, das gegen das offizielle institutionelle Gedächtnis der DDR stand, beinhaltet 
sowie Nachwendeproduktionen, die vor allem aufgrund ihres filmisch-experimentellen 
Charakters ein Gegennarrativ im Narrativ des DEFA-Archivs aufweisen. 
Bereits 1933 definiert Siegfried Kracauer: „Die Filme einer Nation reflektieren 
ihre Mentalität unvermittelter als andere künstlerische Medien“ (Kracauer, 11), da sie in 
kollektiver Zusammenarbeit zugunsten jener Interessen wirkt, die vielen Leuten 
gemeinsam sind und außerdem herrschende Massebedüfnisse befriedigt und sich diesen 
regelmäßig anpassen muss (vgl. ebd.). Diese Vielschichtigkeit des Films bedingt eine 
Flexibilität im Diskurs. Film als technisches Speichermedium des „kulturellen 
Gedächtnisses“ (vgl. Assmann, Frevert, 49) unterliegt in seiner materiellen und 
inhaltlichen Form einem ständigen Wandel, was nach Assmann auch „die Verfasstheit 
des Gedächtnisses notwendig mitverändert“ (19). Nach Siegfried Krakauer und Walter 
Benjamin sind kinematografische Bilder außerdem nicht nur Repräsentationen der 
Wirklichkeit, sondern eigene Ereignisse (vgl. Kracauer, 421ff. in Landsberg, 27). 
Dementsprechend reflektiert Film nicht nur Ereignisse, sondern konstruiert und 
modifiziert diese. 
Film als Trägermedium in seiner materiellen Beschaffenheit, sei es analog oder 
digital, kommt nicht nur der Funktion des menschlichen „Speichergedächtnisses“ gleich, 
                                                          
13 Wie Julia Herzberg in ihrer Untersuchung Gegenarchive. Bäuerliche Autobiographik zwischen 
Zarenreich und Sowjetunion argumentiert, stellen mediale Ausdrucksformen immer einen Teil 
autobiografischer Auseinandersetzung der Verfasser mit der Zeit dar, die in Form eines „Gegenarchivs“ 
ebenfalls teil kollektiven Gedächtnisses ist. 
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sondern eröffnet neben sozialen und kulturellen Überlegungen zu Erinnerungsprozessen, 
praktische Herausforderungen im Archivdiskurs wie technische Speicherung und 
Übertragung von Information, sowie in damit verbundenen Prozessen wie Produktion 
und Distribution. Als Teil der material culture der DDR repräsentieren die DEFA-Filme 
neben physischen Objekten ideologisch aufgeladene Dokumente, die im praktischen 
Umgang an herrschende politische Machtverhältnisse in der DDR gebunden waren und in 
der Rezeption an die des jeweiligen Rezipienten. So war zum Beispiel German film in 
den USA und Großbritannien lange Zeit eigentlich nur ein Synonym für Weimar Cinema 
oder westdeutsches New German Cinema, da das Kino des „Klassenfeinds“ ignoriert 
wurde.  DEFA-Filme hatten neben ideologischen Schwierigkeiten, auch schlichtweg 
logistische Probleme im anglo-amerikanischen Raum aufgrund sprachlicher Barrieren 
und physikalischer Verfügbarkeit.  
Die kommunikative Funktion des Filminhalts reflektiert demgegenüber das 
„Funktionsgedächtnis“.  Medien interagieren mit dem menschlichen Gedächtnis und „die 
Grenzen zwischen intrapsychischen und extrapsychischen Prozessen verwischen“ 
(Assmann 1999, 131) zu einem fast transzendentalen Erinnerungsprozess. In Bezug auf 
die DEFA-Filme ist dieser Prozess zudem verdoppelt, da ihr Entstehungsland aus 
heutiger Perspektive quasi als Staat des permanenten Übergangs in der deutschen 
Geschichte bereits einen transzendentalen Status besitzt (vgl. Powell 19). 
Darüber hinaus besitzen Filme über den Akt des Sehens und Aufnehmens vor 
allem in gemeinsamen öffentlichen Orten wie dem Theater oder Kino eine soziale 
Komponente, die Alison Landsberg in ihrem Buch Prosthetic Memory in den 
Vordergrund der Filmerfahrung stellt. Film als Form der modernen Massenkultur kann 
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neben seiner technischen Komponente des Speichergedächtnisses auch in seiner sozialen 
Form als „technology of memory“ wirken. Der Akt der gemeinsamen Filmerfahrung 
beschreibt eine Form der öffentlichen geteilten kulturellen Erinnerung, der „prosthetic 
memory“, die als Schnittstelle persönlicher und historisch-kultureller Erfahrung an 
Gemeinschaftsorten wie Kinos oder Museen auftritt. Personen können durch die 
gemeinsame emotionale Erfahrung im Kino eine Vergangenheit mitfühlen und erleben, 
ohne darin selbst gelebt zu haben oder irgendeinen persönlichen Bezug dazu zu haben. 
„In the best cases, prosthetic memories can produce empathy and thereby enable a person 
to establish a political connection with someone from a different class, race, or ethnic 
position“(48)14. In Bezug auf die DEFA-Filme bedeutet dies, dass sie selbst aus 
temporaler und geografischer Distanz als Träger und Ausdruck kulturellen Gedächtnisses 
ostdeutscher Erinnerung wirken. 
In all den beschriebenen Ausprägungen repräsentiert Film ein vielschichtiges 
Medium der Erinnerung und fungiert dementsprechend als Archiv. Der Bestand der 
DEFA-Filme umfasst in seiner Varianz und Transformation über die Jahrzehnte des 
Bestehens der DDR vielfältige individuelle und kollektive ostdeutsche Erinnerung sowie 
deren sich der räumlich, kulturell und politisch auf die Gegenwart bezogene Rezeption. 
Im anglo-amerikanischen Raum ermöglicht diese Eigenschaft, gerade weil die 
geografische und später temporale Distanz der politischen Systeme hinter der Entstehung 
dieses Archivs groß genug ist und die emotionale Komponente anders als bei der BRD 
relativ gering ist, eine sich von der deutschen Vergangenheitsvergegenwärtigung 
unterscheidende, wenn nicht sogar gegengesetzte Erinnerungskultur an die DDR. Im Jahr 
                                                          
14 Vgl. dazu auch Nora, Pierre. Zwischen Geschichte und Gedächtnis, Berlin 1990, S. 12ff. 
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1997 kommentiert der unabhängige Filmproduzent Bernd Sahling dahingehend: 
„Verglichen mit den USA, ist Deutschland das Land in dem zwei Nationen mit 
abnehmender Toleranz nebeneinander leben“ (Sahling, 29) 
 
1.5 Unterschiedliche Einstellungen zur DDR ab 1990 
 
1.5.1 Diskurse über die DDR in Deutschland 
In einem Interview mit der New York Times im Juli 1990 schätze Helmut Kohl als 
Priorität für ein vereintes Deutschland die „Normalisierung“ ein. „That things will 
normalize. That’s the most important thing for us, that we become a wholly normal 
country“ (Brockmann, in Cooke und Tabener, 17). Die Frage dabei bleibt: Welcher von 
beiden vorherigen deutschen Staaten war der „unnormale“? 
Die Erinnerung an die DDR wurde und wird im deutschen Kontext sowohl im 
öffentlichen wie akademischen Diskurs stark von Historikern, Intellektuellen und 
Politikern getragen und ist dementsprechend wie David Clarke beobachtet „highly 
politicized“ (Clarke, Wölfel, 4), bzw. sogar politisch instrumentalisiert worden. Vor 
allem in den frühen 1990er Jahren folgte der DDR-Erinnerungsdiskurs der Idee des 
Totalitarismus, wobei es um eine (staatlich gelenkte) Delegitimierung des ostdeutschen 
Staates als „Unrechts-“ oder „Stasistaat“ bzw. „Fürsorgediktatur“ ging (Vgl. dazu auch 
Sigrid Meuschel und Klaus Schroeder, in Olsen, 5). Obwohl Deutschland sich als 
Kulturnation bezeichnet, lag der Fokus der Aufarbeitung zum Bestehen der DDR in den 
90er Jahren auf politischen Strukturen und Ideologien und entwickelte sich erst im 21. 
Jahrhundert hin zur differenzierten Bearbeitung von kulturellen und gesellschaftlich 
Themen (vgl. Clarke, Wölfel, 4ff.).  
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Die CDU-geleitete Bundesregierung setze sehr viel daran, westdeutsche 
Wertesysteme als einzig Deutsch zu verteidigen (vgl. ebd., 12). Sehr zeitnah nach der 
Wiedervereinigung wurden offizielle Gremien wie der Bundesbeauftragten für die 
Unterlagen des Staatssicherheitsdienstes der ehemaligen Deutschen Demokratischen 
Republik (BStU oder umgangssprachlich Stasibehörde) und die Bundesstiftung zur 
Aufarbeitung der SED-Diktatur zur Aufarbeitung ostdeutscher Geschichte gegründet. 
Durch die Zugänglichkeit der Stasiunterlagen entwickelte sich vor allem in den 1990er 
bis anfänglichen 200er Jahren teilweise eine regelrechte Hexenjagd auf ehemalige 
Inoffizielle Mitarbeiter (IMs) des Ministeriums für Staatssicherheit, die bis heute ein 
gebräuchliches Mittel im Kontext der Elimination politischer Gegner, oder kommerzieller 
Vermarktung ist15.  
Im Bildungsbereich arbeiten die Bundeszentrale für politische Bildung sowie die 
Senats- und Länderverwaltungen für Bildung an einer „offiziellen“ Darstellung der DDR 
im Schulunterricht und deutschen Lehrbüchern (vgl. ebd., 21). Auch in anderen 
öffentlichen Bereichen wurde von staatlicher Seite dafür gesorgt, dass ostdeutsche 
Erinnerung keine eigene Stimme mehr erhalten sollte, was u.a. durch die Entlassung 
vieler ostdeutscher Professoren an Universitäten, eine von vielen Gruppen der 
„Wendeverlierer“, der Umbenennung von Straßen, dem Abbau von erinnerungsstiftenden 
Monumenten wie z.B. dem Lenindenkmal am Platz der Vereinten Nationen in Berlin 
oder dem Abriss des Palasts der Republik sowie der Übernahme des Museums für 
                                                          
15 Beispiele sind die Stasi-Vorwürfe Ulrich Mühes an seine Exfrau Jenny Gröllmann im Zuge des 
Filmstarts von Das Leben der Anderen im Jahr 2006, zu der Mühe vielfach Marketinggründe vorgeworden 




deutsche Geschichte vom westdeutschen Deutschen Historischen Museum an der 
Friedrichstraße erreicht wurde16.  
Die offiziellen Behörden hatten allerdings die Kraft der individuellen 
Erinnerungen in Familien oder anderen kleinen Gemeinschaften, die über der staatlichen 
kulturellen Erinnerung stand, vergessen. Nach der anfänglichen Euphorie über die 
Währungsunion und Wiedervereinigung machte sich bei vielen Ostdeutschen nüchterner 
Realitätssinn breit. Sie wollten sich nicht vom „Besser-Wessi“ als „Bürger zweiter 
Klasse“, „Jammer-Ossi“ (vgl. Ahbe, 39) oder hilflose Opfer im Unrechtsstaat des 
Sozialismus stereotypisieren lassen (vgl. Cooke, 25). So ist es nicht verwunderlich, dass 
Ende der 90er Jahre das mehrschichtige Phänomen der Ostalgie einsetzte. Zugeschrieben 
wird der Ausdruck „Ostalgie“ dem Dresdner Kabarettisten und Schauspieler Uwe Steimle 
(vgl. Ahbe, 7) und während einige Wissenschaftler ihn als eine nostalgisch-verklärte, 
limitierte und gefährliche Sicht auf die Geschichte und Ereignisse der DDR einschätzen 
(vgl. ebd., 6), definieren ihn andere als schlichtes Aufkommen von DDR-Symbolen im 
Sinne einer material culture oder als eine berechtigte Form ostdeutscher Erinnerung 
(ebd., 7)17, die allerdings ab 2003 durch TV-Shows wie der „DDR-Show“ (RTL) oder 
„Ostalgie-Show“ (ZDF) medial kommerzialisiert wurde. 
Filmisch wurde dieses Phänomen von Produktionen wie Leander Haußmanns 
Sonnenallee18 (1999, Buch: Thomas Brussig), Wolfgang Beckers Good bye, Lenin! 
(2003) oder in quasi umgekehrter Nostalgie in Das Leben der Anderen (2007, Florian 
                                                          
16 Diesen Aktionen lagen von behördlicher Seite aus ökonomische Entscheidungen zugrunde.  
17 Thomas Ahbe fügt dem Begriff zudem die Bedeutung einer Integrationsstrategie bei, auf den in dieser 
Arbeit allerdings nicht weiter eingegangen werden soll. 
18 Haußmann bezeichnet seinen Film selbst als „nicht nur [ein] Film über die DDR, sondern ein Film über 
das, was wir erinnern“ (Wagner, 155) 
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Henckel von Donnersmarck) wiedergespiegelt, wobei diese Filme vorwiegend eine 
westdeutsche, kommerzialisierte Ostalgie verkörpern. Letzterer Film hatte damit zudem 
internationalen Erfolg. Diese Reaktion war für das deutsche Kino dieser Zeit ein 
unglaublicher Erfolg nachdem nach der Wende fast 80% der Kinoeinnahmen von 
amerikanischen Filmen stammte und das Interesse für deutsche Produktionen nicht 
vorhanden war.  
Dennoch war die Verwendung von Ost-Stereotypen für das Genre sehr 
problematisch. Auch die ehemaligen DEFA-Produktionen wurden ab Mitte der 90er 
Jahre eher unter nostalgischen Ansätzen von der Firma ICESTORM Entertainment 
GmbH auf DVD veröffentlicht als dass den Filmen ein filmhistorisch oder ästhetischer 
Hintergrund zugestanden wurde. ICESTORM war 1997 als Medienunternehmen mit 
Spezialisierung auf Produktion, Vertrieb und Vermarktung von audiovisuellen 
Trägermedien gegründet worden und ist exklusiver Verwerter des DEFA-Filmstocks. 
Geschäftsführer Gerhard Sieber strebte im Ziel des Marktaufbaus für DEFA-Filme die 
„Befriedigung offensichtlich vorhandener Bedürfnisse nach Nostalgie und eigener 
Historie“. (Icestorm vermarktet DEFA-Filmstock, 5) für die ostdeutsche Bevölkerung an. 
Ende der 90er Jahre erhielten DEFA-Filme schließlich einen Platz im deutschen 
Fernsehen bei den neugegründeten Sendern MDR und ORB bzw. später RBB, wobei der 
Fokus vorwiegend auf der Veröffentlichung von Unterhaltungsfilmen lag. Filme mit 
ernsterem Unterton wurden vom Publikum gemieden. Das Interesse an z.B. den 
sozialkritischen Verbotsfilmen der DEFA, die noch 1990 auf der Berlinale gefeiert 
wurden, war komplett verblasst und mit ihm die Würdigung der Arbeit ihrer DEFA-
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Regisseure19. Ende der 1990er Jahre gab es wenig bis keine öffentliche Erinnerung an die 
noch unmittelbar nach der Wende durchgeführte erinnerungspolitische Filmarbeit auf ost- 
und westdeutscher Seite von Akteuren wie dem damaligen Berlinale-Direktor Moritz de 
Hadeln, den Kinematheksleitern Erika und Ulrich Gregor, Wolfgang Klaue oder von 
Filmwissenschaftler Rolf Richter um eine Berlinale in Ost- und Westberlin sowie die 
Forum-Werkschau zu „Regalfilmen“ aus der DDR zu ermöglichen20. Erst ab 2006 scheint 
sich der ostdeutsche Erinnerungsdiskurs durch Wissenschaftler und Aktivisten der 
Expertenkommission „Aufarbeitung der SED-Diktatur“ unter Martin Sabrow und denen 
in Dialog und Auseinandersetzung mit der Kommission wie z.B. Konrad Jarausch, 
Thomas Ahbe, Christoph Links, Stefan Wolle oder Andreas Ludwig und medial 
verarbeitete Gegennarrative zu der kollektiv „verordneten“ ostdeutschen Erinnerung weg 
von totalitären oder revolutionären Stereotypen hin zu einem kulturell-bestimmten 
Diskurs zu entwickeln.  
 
 
1.5.2 Diskurse über die DDR in den USA 
 
Während der öffentliche und akademische Fokus in der DDR-Erinnerung in 
Deutschland nach 1990 lange vom Narrativ der Normalisierung, des Totalitarismus und 
der Ostalgie geprägt war, ging das Interesse für die ostdeutsche Kultur in den USA 
bereits in den 1980er Jahren von den deutschen Literatur- und Kulturwissenschaften aus.  
                                                          
19 Im Jahr 2007 gab es z.B. die Überlegung, dass die HFF Konrad Wolf auf den Namen des Regisseurs im 
Titel verzichtet und zwei Jahre später benannten die Inhaber der Babelsberger Filmstudios die „Heiner-
Carow-Straße“ auf dem Gelände in „Quentin-Tarantino-Straße“ um. 
20 International erlangte die Reihe nach 1990 weiterhin Aufmerksamkeit, da einige der DEFA-Verbotsfilme 
über die Goethe-Institute zirkuliert und vorgeführt wurden. 
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Wie sich im nächsten Kapitel zeigen wird, gab es bereits vor der Wende 
Institutionen wie das Committee for Friendship with the GDR, die American Society for 
the Study of the GDR, die ostdeutsche Vereinigung Liga für Völkerfreundschaft oder 
kulturelle Institutionen wie das Museum of Modern Arts (MoMA) in New York City, das 
National Archive und American Film Institute, die sich mit der Politik, Gesellschaft und 
Kultur der DDR beschäftigten. Im akademischen Bereich forschten in dem Randgebiet 
der GDR Studies einige Germanisten, Historiker und ab den 1980er Jahren vereinzelt 
Politik- und Sozialwissenschaftler, die Interesse an Ost- oder Zentraleuropa hatten. Dies 
hatte neben dem Interessengebiet allerdings oft den einfachen Grund, dass 
Sekundärliteratur zur DDR und vor allem zu DEFA meist lediglich auf Deutsch 
verfügbar war und die Forschung so zwangsläufig an die germanistischen Fakultäten 
gebunden war. Darüber hinaus ließ sich, wie Historiker und Politikwissenschaftler 
Heinrich Bortfeldt in Bezug auf die amerikanisch-ostdeutschen Beziehungen bemerkt 
„mit dem Thema DDR weder Karriere machen noch Geld verdienen“ (467). Die 
vereinzelten Forschungsaktivitäten fanden oftmals sehr voneinander isoliert statt und 
erreichten selten das große öffentliche Publikum bis auf wenige Ausnahmen wie z.B. eine 
DEFA-Filmreihe des MoMA im Jahr 1975. Diese Tatsache änderte sich 1989 allerdings 
schlagartig, wie Marc Silberman beobachtet: 
The momentous events in Germany during 1989 and 1990 took not only the world 
but also North American experts on Germany by complete surprise. The 
breaching of the Iron Curtain, the fall of the Berlin Wall, and Germany’s 
unification suddenly placed GDR studies in the spotlight, and for a brief moment 
eastern Germany moved from the margins of academic interest to the center of 
attention. (617) 
 
Dies bestätigt auch Laurence McFalls, einer der Pioniere der DDR-Forschung in den 
USA, indem er den GDR Studies in diesem Zeitraum ihre „fifteen minutes of fame“ (1) 
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einräumt: „[T]he opening of East German archives was a bonanza to them, as it was 
briefly for political scientists and literary scholars” (ebd.). Mitte und Ende der 1990er 
Jahre klang diese Euphorie allerdings schnell wieder ab, denn die neuen Bundesländer 
waren mehr oder weniger erfolgreich in die Bundesrepublik aufgenommen worden und 
die GDR Studies wurden wie alle Forschungsgebiete der Germanistik in die German 
Studies absorbiert und gänzlich aus den Eastern European Studies, in denen sie ein kurzes 
Zuhause gefunden hatten, verbannt:  
Thus, both institutionally and intellectually East Germanists find themselves 
isolated again: they are a small minority within German studies, where West 
German perspectives and problems dominate the agenda, and they are cut off 
from East European transformation studies, even losing eligibility for research 
funding from American foundations with a special interest in post-communist 
transformations, because the East German case of transition is assumed to be 
unproblematic. (McFalls, 2) 
 
Die vereinzelte Forschung zum DEFA-Film fiel nun ebenfalls komplett in den Bereich 
der German Studies, in der der Trend hin zu den Medienwissenschaften das Interesse 
jedoch stark förderte. Während in Deutschland der Diskurs um DEFA zwischen 
Ausdruck eines totalitären Systems oder Zeitdokument schwankte, folgten vor allem 
nordamerikanische Wissenschaftler in ihrem Vorteil der „less politically polarized 
observer’s perspective on the Cold War“ (Silberman und Wrage, 12) der Notwendigkeit 
einer kritisch komparativen Auseinandersetzung mit ostdeutschen Filmen als Teil eines 
gesamtdeutschen21 sowie Kosmopoliten Europäischen Kinos (vgl. Byg 2005, 304) in 
interdisziplinären Kontexten wie der Filmwissenschaft oder den Gender Studies.  
 
                                                          
21 Der Fokus lag selbst Anfang der 2000er Jahre (und teilweise bis heute) noch stark auf westdeutschen 
Kinoproduktionen wie die 2002er Reihe der Goethe-Institute German Film, in der lediglich der Titel Die 
Mörder sind unter uns als ostdeutsche Produktion unter 50 weiteren deutschen Filmen enthalten war. 
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1.6 Diese Arbeit 
 
In diesem Umfeld entwickelte sich die DEFA Film Library, deren Rolle und 
Bedeutung für die Art und Weise der Wahrnehmung, Interessenbildung und 
Auseinandersetzung mit der DDR-Kultur, vor allem in Bezug zu ihrer Kinotradition, im 
deutschen und angloamerikanischen Raum im Zentrum des Erkenntnisinteresses dieser 
Arbeit steht. Neben der Annahme der Doppelfunktion eines physikalischen und 
inhaltlichen Archivs der DEFA-Filme, bewerte ich die Aktivierung dieses Archivs, die 
sich aus Zirkulation und kuratorischer Begleitung zusammensetzt. Diese betrachte ich als 
Schlüsselmoment in der erinnerungspolitischen Arbeit der DEFA Film Library, die sich 
für die Erhaltung und Transformation einer ostdeutschen Stimme in aktuellen kollektiven 
und kulturellen Gedächtnisprozessen im deutsch und vor allem englischsprachigen Raum 
einsetzt.  
Für diese These ergeben sich Fragen nach den historischen Hintergründen, 
Akteuren und Adressaten der Archivarbeit: Welche strukturellen, kulturellen, 
ökonomischen und politischen Entwicklungen führten zur Gründung der DEFA Film 
Library? Welchen Einfluss hat und hatte ihre Arbeit auf die amerikanische Beschäftigung 
mit der DDR-Kultur und die Interessenentwicklung für DEFA-Filme? Wie nutzten die 
handelnden Akteure und kulturellen Institutionen in Deutschland und den USA die 
DEFA Film Library und zu welchem Zweck? Wie setzt sich das Publikum der Library 
und der Filme zusammen und wie reagierte es auf die ostdeutschen Filme und das darin 
vermittelte DDR-Bild?  
Zur Ermittlung dieser Überlegungen, folge ich in meiner Arbeit einer kulturhistorischen 
Herangehensweise. Der Fokus liegt auf der Rolle der DEFA Film Library in US-(ost-
 22 
 
)deutschen soziokulturellen Beziehungen, vor allem in Hinblick auf die 
Bewusstseinsschaffung für ostdeutsche Kultur, Geschichte und Politik durch öffentliche 
und akademische Filmvermittlung und -austausch. Neben den eingangs formulierten 
Überlegungen zur Erinnerungskultur mit dem Fokus auf dem Medium Film als 
konkretem und abstraktem Archivkomplex, fungiert die DEFA Film Library als 
Fallstudie für filmpolitisches Handeln zwischen den Herausforderungen der Bewahrung, 
Zirkulation und Vermittlung der von audiovisuellen Medien geprägten kulturellen 
Erinnerung an die DDR.  
Ihre Gründung baut auf bereits bestehenden Austauschbeziehungen zwischen der 
DDR und den USA auf, die ich als wichtigen Teil der interkulturellen Zusammenarbeit 
einbeziehen werde. Grundlage der Untersuchungen zur Entstehung und inhaltlichen 
Ausrichtung der DEFA Film Library ist eine Sichtung und Aufarbeitung des 
bibliothekeigenen Archivs in Amherst. Aufbauend auf Primärquellen wie 
Schriftwechseln mit Vertragspartnern, Künstlern und Film- und Festivalverantstaltern 
(Briefe und Emails), Verleihverträgen und -vereinbarungen und Bestandsübersichten, 
Werbematerialien für eigen- und fremdorganisierten Filmveranstaltungen und 
Pressematerialien bestehend aus deutschen und amerikanischen Zeitungs- und 
Magazinartikeln sowie mit Hilfe wissenschaftlicher Artikel sucht diese Arbeit nicht nur 
eine Historiographie der 25-jährigen Arbeit der Film Library zu schaffen, sondern ein 
Interessentenbild bzw. dessen generationsbedingte Transformation in Hinblick auf die 
Entwicklungen erinnerungspolitischer Arbeit im ostdeutschen Forschungsdiskurs.  
Die Arbeit erhebt keinen Anspruch auf historiographische Vollständigkeit, 
sondern setzt Schwerpunkte in der Entwicklung und im Leitbild der DEFA Film Library 
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von den ersten Gründungsschritten zur Mission der Aktivierung des Archivs und einem 
Rückblick nach 25 Jahren Arbeit, die Aussagen über den erinnerungskulturellen Diskurs 
über die DDR in den USA und Deutschland ermöglichen. Neben den DEFA Film Library 
eigenen Materialien stützt sich diese Arbeit auf Primärquellen aus dem Bestand des 
Bundesarchiv Berlin und der DEFA-Stiftung zu Korrespondenzen zwischen dem 
Staatlichen Filmarchiv der DDR mit amerikanischen FIAF-Partnern wie der Library of 
Congress oder dem MoMA sowie auf Ausleihvorgänge und Berichte zwischen dem 
DEFA-Außenhandel und amerikanischen Filmverleihern und Anordnungen des 
Ministeriums für Kultur für die kulturelle Zusammenarbeit mit den USA. Unterstützend 
zu den materiellen Primärquellen wurden leitfadengestützte Experteninterviews mit den 
DEFA Film Library Mitarbeitern Barton Byg und Hiltrud Schulz geführt sowie mit dem 
ehemaligen Direktor des Staatlichen Filmarchivs der DDR und Leiter der DEFA-
Stiftung, Wolfgang Klaue.  
Um persönliche und zeitgeschichtlich-relevante Informationen in die 
Untersuchung einzubeziehen, die die Geltung und das Selbstverständnis der DEFA Film 
Library im deutsch-amerikanischen Kulturaustausch untermauern und Rückschlüsse auf 
einen Einfluss der DEFA Film Library auf das kulturelle Gedächtnis der DDR mittels 
medialer Kommunikation zulassen, wurde eine Online-Umfrage zu persönlichen 
Erfahrungen mit dem DEFA-Film unter deutschen und amerikanischen Wissenschaftlern 
durchgeführt. Aufbau und Fragestellungen der Umfrage können dem Anhang entnommen 
werden. Den theoretischen Rahmen für diese Arbeit bilden Untersuchungen zur Funktion 
und Wirkungsweise des kulturellen Gedächtnisses sowie archivtheoretische Ansätze und 
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historische, sozio-kulturelle Abhandlungen zur deutschen und amerikanischen 





DIE DEFA FILM LIBRARY 
 
2.1 Vorgeschichte - Ostdeutsche Filme in den USA 
Wissenschaftler wie Rosemary Stott, Seán Allan und Philipp Humpert haben in 
ihren Arbeiten zu Hollywoodfilmen in der DDR intensiv erörtert wie westliche 
Filmallianzen und die Faszination des ostdeutschen Publikums für amerikanische 
Kinohits die kulturellen Behörden in der DDR dazu zwang, den Einfluss des westlichen 
Kinos, vor allem Hollywoods, nicht nur anzuerkennen, sondern sich diesem auch zu 
unterwerfen (Vgl. Stott, Allan 2013 und Humpert). Obwohl Hollywood in den Augen der 
DDR-Parteiführung „Auswuchs allen [kapitalistischen, K.S.] Übels“ (Stott, 144) war und 
die Filme als „manipulativ, sensations- und profitsüchtig“ (vgl. Stott 2012, 5) angesehen 
waren, wurden bereits seit den 50er Jahren regelmäßig Hollywoodfilme sowie britische 
Produktionen in die DDR importiert und auf den großen Kinoleinwänden vorgeführt. 
Aber wie sah es andersherum aus? War das amerikanische Publikum an Filmen 
des „Klassenfeinds“ interessiert? Und welche Akteure waren beteiligt, ostdeutsche Filme 
in Zeiten des kalten Krieges in die USA zu bringen und mit welcher Motivation? In 
diesem Kapitel beleuchte ich die akademischen und kommerziell orientierten 
Beziehungen im Filmbereich zwischen den USA und der DDR seit 1945, die 
wegbereitend für die Gründung einer DEFA Film Library im Jahre 1993 sein sollten.  
 
Die filmischen Austauschbeziehungen zwischen der DDR und den USA wurden 
von ostdeutscher Seite vorwiegend vom Staatlichen Filmarchiv der DDR, dem DEFA-
Außenhandel und dem Ministerium für Auswärtige Angelegenheiten angetrieben, auf 
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deren Funktionen und Tätigkeiten ich im Verlauf genauer eingehen werde. Das 1955 
gegründete Staatliche Filmarchiv der DDR verfolgte als Mitglied der Internationalen 
Vereinigung der Filmarchive (FIAF)22 und unter der Leitung des Direktors Wolfgang 
Klaue wissenschaftliche Interessen zur Förderung und Kollaboration weltweiter 
Filmarchive, während der DEFA-Außenhandel als kommerzieller Verleih ökonomisch 
agierte. So heißt es zum Beispiel im Jahr 1986 in einer Konzeption für die Arbeit des 
Ministeriums für Kultur der DDR, dem der Außenhandel unterstand: „Im Bereich der 
kommerziellen Entsendung ist in den USA eine quantitative Ausweitung der Präsentation 
von künstlerischen Leistungen aus der DDR mit hohem Niveau bei Steigerung des 
ökonomischen Nutzens zu erreichen“ (Hauptabteilung Internationale Beziehungen) US 
Dollar stellten von Beginn an unabhängig von ideologischen Aspekten wertvolle Devisen 
dar. Dennoch waren sowohl das Filmarchiv als auch der Außenhandel in ihrer Arbeit 
ideologischen Anforderungen wie der „Vermittlung der Wahrheit über den Sozialismus 
und zur Erhöhung seiner Ausstrahlungskraft“ (ebd.) unterworfen, wobei die Stärke des 
politischen Drucks auf die Institutionen je nach politischer Lage innerhalb der 
Beziehungen des Kalten Krieges variierte.  
Auf amerikanischer Seite setzten sich handelnde Akteure aus deutschen 
Immigranten und Personen mit Bezug zur Sowjetunion oder dem Kommunismus 
zusammen, die sich teilweise mit der linksgerichteten amerikanischen Intelligenz, the 
New Left, überschnitten. Dazu kamen seit den 1970er Jahren Mitglieder der GDR bzw. 
German Studies von amerikanischen Universitäten. Bei Letzteren ging das Interesse für 
die DDR und deren Kultur vorwiegend von der Literaturwissenschaft und Holocaust-
                                                          
22 Das Staatliche Filmarchiv war seit 1957 FIAF-Mitglied. Wolfgang Klaue amtierte überdies von 1979 bis 
1985 als FIAF-Direktor. 
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Forschung aus, was mit dem starken literarischen Fokus der Germanistik zur damaligen 
Zeit zusammenhing. Erst später öffnete sich der Fachbereich dem breiteren Spektrum der 
Media Studies und die DDR fand ebenso in Geschichtswissenschaftsprogrammen sowie 
den Sozialwissenschaften einen Platz in der Forschung. Im kommerziellen Filmgeschäft 
lizensierten einige kleine Verleihfirmen wie Artkino Pictures oder Audio Brandon 
sowjetische Filme aus Interesse an der Filmästhetik und der Idee des Sozialismus und 
waren dementsprechend auch ostdeutschen DEFA-Filmen gegenüber sehr 
aufgeschlossen23. 
 
2.1.1 Filmische Austauschbeziehungen 
Die DEFA (Deutsche Film- und Aktiengesellschaft) war bereits im Mai 1946 
gegründet worden24 und wurde nach der Etablierung der Sowjetischen Besatzungszone 
und der Gründung der Deutschen Demokratischen Republik am 7. Oktober 1949 zur 
offiziellen staatlichen Filmproduktion. Dadurch erlangte die DDR sehr früh die 
Autonomie über die eigene Filmproduktion zurück, nachdem in den Jahren zuvor die 
sowjetische Produktionsgruppe Sojusintorgkino das Monopol über die ostdeutsche 
Filmproduktion innegehalten hatte. Ein Jahr später im Jahr 1950 übernahm der 
neugegründete PROGRESS Film-Verleih die Verleihgeschäfte innerhalb der DDR von 
dem sowjetischen Filmverleih Sovexport. Im gleichen Jahr gründete die Hauptverwaltung 
Film im Ministerium für Kultur den DEFA-Außenhandel, der für den Import 
                                                          
23 Nicola Napoli, der Präsident des Artkino Pictures Verleihs, hatte zum Beispiel über seinen italienischen 
Vater, der Mitglied der kommunistischen Partei war, Beziehungen und Interesse an sozialistischen Themen.  
24 Gründung der „Deutschen Film - AG (DEFA) in Potsdam – Babelsberg erfolgte am 17. Mai 1946 mit der 
Übergabe der ersten Drehlizenz durch Oberst Tulpanow von der sowjetischen Militärverwaltung „für die 
Herstellung von Filmen aller Kategorien“ (nicht für deren Vertrieb). Gründungsmitglieder waren: Hans 
Klering, Alfred Lindemann, Willy Schiller, Karl Hans Bergmann, Kurt Maetzig. (in: DEFA – 
Betriebsgeschichte 1981, Teil 1, S. 44 - 45, 61; Tägliche Rundschau Nr. 114, v. 18.05.1946) 
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ausländischer Filme der sozialistischen und nichtsozialistischen Länder in die DDR und 
für den Export ostdeutscher Spielfilme verantwortlich war und eng mit PROGRESS 
zusammenarbeitete. (vgl. Jordan). 
Der erste, der jedoch versuchen sollte einen DEFA-Film in die offensichtlich 
nichtsozialistischen USA zu bringen, war eines der DEFA-Gründungsmitglieder Alfred 
Lindemann. Ein Jahr nach Fertigstellung des ersten DEFA-Films Die Mörder sind unter 
uns (1946, Wolfgang Staudte) umging Lindemann Sovexport, indem er selbstständig 
einen amerikanischen Handelsvertreter kontaktierte um eben jenen Film sowie Ehe im 
Schatten (1947, Kurt Maetzig) in die USA zu verleihen (vgl. Schievelbusch). Obwohl der 
Handel scheiterte, wurde Sovexport auf den amerikanischen Markt als möglichen 
Absatzmarkt für DEFA-Filme aufmerksam und konnte bald darauf weitere sieben Filme 
an den Verleih Artkino Pictures, einen der hauptsächlichen Vertragspartner für 
sowjetische Filme in den USA, Kanada und Südamerika, verkaufen.  
Die Handelsabkommen erscheinen erstaunlich, da die USA durch den 1917 
verabschiedeten Trading with the Enemy Act die DDR als „Klassenfeind“ eigentlich 
offiziell wirtschaftlich boykottierte. Die McCarthy Ära in den 1950ern und explizit die 
Hallstein Doktrin im Jahr 1955 trugen darüber hinaus ebenfalls nicht zu positiven 
Verbindungen zwischen den beiden Staaten bei. Selbst in die DDR wurden in diesem 
Zeitraum nur vier Filme importiert. (vgl. VEB DEFA Außenhandel. lfd. Nr. 3.284) 
Auch im wissenschaftlichen Bereich war die Beschäftigung mit der DDR 
schwierig bzw. nicht vorhanden, denn im Zuge des Kalten Kriegs wurde sie in der 
Geschichtswissenschaft ausgegrenzt und in den späteren German Studies einfach 
ignoriert, in Eastern European Studies als Deutschland und damit Westeuropa zugehörig 
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abgegrenzt und in Western European Studies als dem Sowjetblock angehörig gesehen 
(vgl. Silberman, 611). Einige wenige englischsprachige Publikationen erschienen in den 
1960er Jahren, befördert von der 1966 gegründeten American Society for the Study of the 
GDR. Dieses Netzwerk amerikanischer Intellektueller bestand zur Gründung aus 8 
Mitgliedern, ein Jahr später waren es bereits 60 und zu Hochzeiten bis zu 300 Mitglieder 
(vgl. Bortfeldt, 467). Allerdings hatte sich die angespannte politische Situation durch der 
Mauerbau 1961 und die Kubakrise 1962 stark verschärft.  
Dennoch konnte auch auf kommerzieller Seite der DEFA-Außenhandel im Jahr 
1961 mit der Verleihfirma All-Seas Trading, Inc. einen fünfjährigen Kooperationsvertrag 
abschließen und im Jahr 1966 wurde Gerald J. Rappoport und seine Firma International 
Film Exchange (IFEX) zum offiziellen Repräsentant der DEFA für Nordamerika. 
Die politische Entspannung in den 1970er Jahren durch den Grundlagenvertrag 
und die Anerkennung der Deutschen Demokratischen Republik durch die USA im 
September 1974 sollten die Zusammenarbeit sowohl im akademischen Bereich als auch 
im Filmverleih vereinfachen. Das neu gegründete akademische Magazin New German 
Critique widmete seine zweite Ausgabe 1974 der DDR und im April des gleichen Jahres 
fand an der Washington University eine vom DDR-Botschaftsrat initiierte DDR-
Konferenz statt, die den Fokus auf ostdeutsche Literatur, nicht die Filmkunst, legte. 
Im November 1975 veranstaltete das Museum of Modern Art in New York eine 
Filmreihe mit zwanzig DEFA-Filmen, die in enger Zusammenarbeit mit dem Staatlichen 
Filmarchiv der DDR unter Wolfgang Klaues Kuration geplant wurde. Diese Filmreihe 
zeigte das DDR-Filmschaffen als „cinema in its own right“ (DR/1/14881) und beendete 
offiziell den US-Boykott gegenüber ostdeutschen Filmen. Die Reihe bekam gute 
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Pressekritiken in Variety, the Daily News und Soho Weekly News. Enthalten waren 
international preisgekrönte Filme wie Frank Beyers Jakob der Lügner (1974)25 oder 
Wolfgang Staudtes Der Untertan (1951)26, der drei Tage in Folge ausverkauft war. Die 
Publikumszahlen schwankten im Allgemeinen zwischen 168 bis 408 Zuschauern pro 
Film. Die Auswahl der Filme zeigte einen Schwerpunkt auf Themen des Holocaust oder 
Antifaschismus sowie auf Literaturadaptionen. Kurz nach dem Festival waren einige 
Titel für ein breiteres Publikum verfügbar als sie über Connecticut Television mit einer 
Einführung von Peter Demetz, Professor für Germanistik an Yale, ausgestrahlt wurden. 
Was aus wissenschaftlichem Interesse für die ostdeutsche Filmkunst heraus begann, 
erreichte eine breitere Öffentlichkeit und führte zu neuen kommerziellen Partnerschaften 
für den DEFA-Außenhandel und Reisen zu United Artists, Columbia Pictures, McMillan, 
Artkino Pictures, Tricontinental, Motion Pictures und 20th Century Fox.  Obwohl die 
großen Verleihfirmen Interesse an den Filmen zeigten und nicht politisch beeinflusst 
waren, blieb der Mangel an Informationen über die DEFA-Filme und an untertitelten 
Kopien ein immerwährendes Problem für die Verbreitung und Vermarktung. Hinzu kam 
der NATO-Doppelbeschluss im Dezember 1979, der die politischen Fronten verhärtete. 
Während sich die politischen Fronten zwischen Ost und West verschärften, kam 
es jedoch im akademischen Bereich in den 80er Jahren zu regen Austauschen. Das 
Staatliche Filmarchiv der DDR brachte in Kooperation mit Fullbright und dem 
International Research and Exchange Board (IREX) amerikanische Wissenschaftler nach 
Berlin oder entsandte ostdeutsche Archivare in die USA zu Partnerinstitutionen des FIAF 
                                                          
25 Der Film gewann Preise auf der Berlinale 1975 und war die Academy Awards 1977. 
26 Der Film wurde beim Karlovy Vary International Film Festival in 1951 ausgezeichnet. 
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wie MoMA oder dem American Film Institute in Washington, D.C27. Über ein solches 
Stipendium für Hoschschulferienkurse kam auch Barton Byg, der spätere Gründer der 
DEFA Film Library, in den 1980er Jahren nach Jena und später über Fulbright nach 
Berlin. In seinem Interesse für Konrad Wolf unterstützt, hielt Byg im Jahr 1984 einen der 
ersten filmbezogenen Beiträge Konrad Wolf: From Anti-Fascism to Gegenwartsfilm auf 
einem seit 1975 jährlich im Sommer stattfindenden DDR- Symposium im World 
Fellowship Center in Conway, New Hampshire. Leiter des Centers war der ehemalige 
Präsident der Amerikanischen Gesellschaft zum Studium der DDR, Christoph Schmauch. 
Im gleichen Jahr fand am Center für European Studies an der Harvard-University auch 
eine große Konferenz zu „GDR Politics and Society“ statt.  
Wenn der ostdeutsche Filmemacher Kurt Maetzig bei einem Kulturausschuss zur 
Unterzeichnung der Schlussakte von Helsinki von den filmischen Beziehungen zwischen 
der DDR und den USA als einer Einbahnstraße sprach, kann diese Aussage folglich nur 
auf den kommerziellen Austausch angewandt werden. Schaut man sich die 
Verkaufsstatistiken des Außenhandels von 1980 bis 1985 an, erscheinen 83 Ankaufe von 
US-amerikanischen Filmen und nur zwei DEFA-Verkäufe: die Kinderfilme Das 
Zaubermännchen (1960, Christoph Engel) und Der kleine Zauberer und die große Fünf 
(1977, Erwin Stranka). Gerald Rappoports Anfrage für den Ankauf des ostdeutschen 
Berlinale Gewinners Die Frau und der Fremde (1985, Rainer Simon) war unter der 
Begründung bereits einen anderen Interessenten zu haben vom DEFA-Außenhandel 
                                                          
27 Nicht filmspezifische wissenschaftliche Austausche umfassten Kent State University und Leipzig, Brown 
University und Rostock, University of North Carolina, Chapel Hill und Greifswald, Colby College und 
Jena sowie die University of Minnesota und Johns Hopkins University und die Humboldt Universität. 
IREX sponserte zudem Filmausleihen für akademische Zwecke, sodass sich mehr Wissenschaftler DEFA-
Filmen zuwenden konnten (vgl. Interview Wolfgang Klaue). 
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verweigert worden: „Wir haben für diesen Film bereits ein Angebot erhalten... Da Sie in 
den letzten Jahren von uns keinen Film übernommen haben, wären wir dankbar, wenn 
Sie uns einen Vorschlag unterbreiten würden, wie sich unsere künftige Zusammenarbeit 
konkret gestalten soll“ (VEB DEFA Außenhandel, 1985). Im akademischen Bereich 
führte die Öffnung hin zu interdisziplinären Themen jedoch zu weiteren Austauschen und 
so sprachen in Conway sowohl Wolfgang Kohlhasse (1987), als auch Lothar Bisky und 
der westdeutsche Filmkritiker Heinz Kersten (1988) zum DEFA-Film. Das Symposium 
bot dementsprechend sogar den Raum für ost- und westdeutsche Diskussionen, die 
andernfalls nicht stattfinden konnten. 
 Einer der letzten vom DEFA-Außenhandel in die USA verkauften Filme war 
Winter adé (1989, Helke Misselwitz) im Jahr 1989. Der kleine New Yorker Verleih 
Zeitgeist Films kaufte die Lizenz für den Film für Festivalvorführungen nachdem Barton 
Byg mit dem Film und der Regisseurin Helke Misselwitz sowie dem Kameramann 
Thomas Plenert und der Schnittmeisterin (seiner Frau) Gudrun Plenert eine von der 
Vereinigung Women in German unterstützte Tour an Institutionen in Neuengland wie der 
University of Massachusetts Amherst, der University of New Hampshire, dem Bowdoin 
College, dem Harvard Film Archive und der Tufts University veranstaltet hatte. Byg hatte 
den Film ein Jahr zuvor auf dem Dokumentarfilmfestival in Leipzig gesehen und mit 
Hilfe der Literaturwissenschaftlerin Dorothy Rosenberg das ostdeutsche 
Kulturministerium von der Bedeutung der Filmreihe überzeugt, sodass es untertitelte 
Kopien zur Verfügung stellte. 
Sieben Monate nach dem Fall der Mauer im November 1989 ging der DEFA-
Außenhandel in den neugegründeten PROGRESS Film-Verleih über. Heiner Carows 
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Coming Out (1989) konnte im gleichen Jahr auf dem International Lesbian and Gay Film 
Festival in San Francisco und New York gezeigt werden. Andere Festivals wie das 
International Film Festival in San Francisco und International Films in Seattle fragten für 
die Filme Spur der Steine (1966, Frank Beyer), Jakob der Lügner, Der Bruch (1988, Dir. 
Frank Beyer) und flüstern & SCHREIEN (1988, Dir. Dieter Schumann) an, konnten sie 
aber in den Wirren der Verleihauflösung nicht erhalten. 
Die filmischen Austauschbeziehungen zwischen den USA und der DDR in diesen 
40 Jahren des Bestehens Ostdeutschlands reflektieren nicht nur politische und 
ökonomische Entscheidungen, sondern auch soziale, kulturelle und akademische 
Interessenentwicklungen der beteiligten Akteure. Ideologische Vorurteile auf beiden 
Seiten waren oftmals bedingt durch ein schlichtes Nichtwissen über die jeweils andere 
Kultur aufgrund mangelnder Informationsressourcen (vgl. Interview Wolfgang Klaue). 
Amerikanische Verleihe wie Rappoports International Film Exchange oder Artkino 
Pictures waren zwar kommerziell arbeitende Verleihe, aber ihr Interesse mag ebenso in 
den Filmen selbst als Dokumente eines sozialistischen Landes gelegen haben. So wie es 
auch bei vielen amerikanischen Wissenschaftlern der Fall gewesen war bzw. ist. Um 
diesem gemischten Interessenumfeld in der Arbeit mit dem audiovisuellem Gedächtnis 
der DDR-Kultur gerecht zu werden und die DEFA-Filme nach der Wende nicht wieder 
vollständig aus dem englischsprachigen DDR-Diskurs verschwinden zu lassen, 
entstanden zwischen Wolfgang Klaue, PROGRESS, dem Goethe-Institut und Barton Byg 
in den frühen 90er Jahren die Überlegungen für die Gründung eines Archivs für den 





2.2 Erste Schritte 
Das offizielle Gründungsdatum der DEFA Film Library ist der 23. September 
1993, was zufälligerweise auch der Geburtstag ihres Gründers, Professor Barton Byg, ist: 
„It was about that time that I had to pick an official date, so it was a reason to celebrate 
anniversaries” (Interview Barton Byg). Auf diesen Tag ist das Memorandum zwischen 
Barton Byg und der University of Massachusetts Amherst über den Ankauf der Filme 
Sonnensucher und Der geteilte Himmel datiert, was einen „major step in the 
establishment of the DEFA Film Library“ (University of Massachusetts Amherst, 1993) 
markiert. 
Barton Byg wurde bereits in den 1970er Jahren als Doktorant unter Patricia 
Herminghouse und Peter Uwe Hohendahl an der Washington University St. Louis, auf 
DEFA Filme aufmerksam und hat sie seit den 1980er Jahren regelmäßig in seinen 
eigenen Unterricht integriert. Herminghouse war Gründerin und Herausgeberin des GDR 
Bulletin - ein Magazin, das von 1975 bis 1999 Artikel und Rezensionen zu ostdeutscher 
Literatur und Kultur veröffentlichte und zusammen mit Hohendahl war sie eine der 
ersten, die nach der internationalen Anerkennung der DDR über ostdeutsche Literatur 
publizierte. Der Schritt von der Literatur zum Film gestaltete sich in dieser Zeit relativ 
einfach. Das Interesse am deutschen Film war nicht nur in akademischen Kreisen groß. 
Filme des New German Cinema28 liefen unter der Sektion Foreign Films in 
amerikanischen Kinos. Auf diese Weise erlangten die ostdeutschen DEFA-Filme ebenso 
                                                          
28 Bereits damals gab es Austausch zwischen ost- und westdeutschem Kino. Filmemacher wie Alexander 
Kluge oder Hans Jürgen Syberberg, die sehr einflussreich in der Entwicklung des New German Cinema 
waren, wuchsen beide in Ostdeutschland auf und hielten dementsprechend Kontakte zu Freunden und 
Kollegen auf der anderen Seite der Mauer. Darüber hinaus ist auch ein Einfluss Brechts in ihren 
kulturästhetischen Ansichten zu vermerken. Regisseurinnen wie Helga Reidemeister und Helke Sander 
tauschten sich ebenfalls mit ostdeutschen Kolleginnen wie Helke Misselwitz und Iris Gusner aus. 
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Aufmerksamkeit im akademischen Diskurs (vgl. Interview Barton Byg). Allerdings war 
die Auswahl, der von der ostdeutschen Botschaft für die akademische Nutzung zur 
Verfügung gestellten DEFA-Filme recht wahllos. Dennoch erinnert sich Byg:  
Here were these East German films, as important as anything in the West German 
cinema… I became fascinated by what they revealed about socialism and the 
contradictions between utopian ideals and the repressiveness of Stalinism. They’re 
still fascinating in that regard (Byg, in Marcel).  
 
Wie ein inneres Archiv dienen die Filme als kulturelles Gedächtnis des 
ostdeutschen Staates und seines politischen Systems. „Studying the films is a way of 
looking into the very soul of East Germany during the Cold War“ (ebd.).  
Im Sommer 1978 konnte Byg über Patricia Herminghouse und ein Fulbright-
Stipendium an einem Hochschulferienkurs in Jena teilnehmen. Dort sah er Wolfgang 
Strankas Sabine Wulf (1978) und war begeistert, wie der Film die Wahrnehmung des 
alltäglichen Lebens hinterfragt:  
It’s about this nonconformist woman who breaks up with all the men she’s 
involved with because they’re jerks. It’s very irreverent about what it’s like to be 
a working-class woman in the (supposed) working-class paradise of East 
Germany. And I thought, this isn’t propaganda; this is pretty critical stuff… It was 
kind of a revelation (Byg, in Williams) 
 
Eine ähnliche Erfahrung machte er mit Horst Seemanns Film Beethoven – Tage aus 
einem Leben (1976): „[T]hat also impressed me as taking something from the era of the 
French revolution and using it as contemporary critique “ (Interview Barton Byg). Es 
waren zwei Schlüsselmomente in seiner Arbeit zum DEFA-Film. Sein spezielles 
Interesse gehört außerdem bis heute den Filmen und der Person Konrad Wolfs. Titel wie 
Sonnensucher (1958), Nackt unter Wölfen (1962) und Ich war 19 (1968) waren bereits 
vor Gründung der DEFA Film Library im US-Verleih bei Firmen wie Audio Brandon 
oder West Glen New York. Allerdings war es Bygs Ziel, sie besser verfügbar zu machen.  
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Mitte der 1980er Jahre konnte er über ein Stipendium des National Endowment 
for the Humanities (NEH) nach Westberlin zur Forschung an Konrad Wolf reisen. Im 
Staatlichen Filmarchiv der DDR und der Akademie der Künste in Ostberlin erhielt er 
Unterstützung von Wolfgang Klaue und Günther Agde, nicht wissend wie einflussreich 
ersterer bereits für die Filmbeziehungen zwischen der DDR und den USA war (vgl. 
Interview Barton Byg). Ein weiteres Stipendium durch Fullbright 1988-89 ermöglichte es 
Byg über einen Aufenthalt in Berlin an dem Internationalen Dokumentarfilmfestival in 
Leipzig teilzunehmen, wo er auf Helke Misselwitz‘ Film Winter adé aufmerksam wurde. 
Mit Hilfe der Germanistikprofessorin Dorothee Rosenberg und der damaligen Leiterin 
der Filmabteilung des Goethe-Instituts New York, Ingrid Scheib-Rothbart, konnte er 
anschließend eine amerikanische Filmtour mit Misselwitz, der Schnittmeisterein Gudrun 
Steinbrueck Plenert und Kameramann Thomas Plenert zu ihrem Film Winter adé 
organisieren. Der Film wurde an 23 Universitäten in den USA gezeigt: „That was the 
beginning of our cooperation network of distribution for academic purposes“ (Byg, in 
Williams). Scheib-Rothbart hatte ein Jahr vorher die westdeutsche 
Dokumentarfilmregisseurin Helga Reidemeister, Vorbild und Freundin von Misselwitz 
zu einer Tour in den USA eingeladen und unterstützte die Misselwitz-Tour.  Sie war 
generell eine wichtige Wegbegleiterin für die DEFA Film Library. Obwohl der 
Kulturauftrag der Goethe-Institute damals lediglich die Verbreitung des westdeutschen 
Filmschaffens in den USA vorsah, war Scheib-Rothbart, nach Aussagen Bygs eine große 
Unterstützung für die Bekannt- und Zugänglichmachung von DEFA-Filmen. Für sie war 
die Filmästhetik und -aussagekraft wichtiger als politische Zwiste. So begannen sie und 
Byg in den 80er Jahren bereits grob an einem besseren Verleihkatalog für ostdeutsche 
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Filme in den USA zu arbeiten. Scheib-Rothbart war es auch, die Byg in Berlin dem 
damaligen stellvertretenden Direktor des PROGRESS Film-Verleihs, Rudolph Winter, 
vorstellte (vgl. Interview Barton Byg). Zusammen mit Winter und Wolfgang Klaue 
entstand die Idee eines amerikanischen Filmarchivs für den DEFA-Film als Anfang der 
90er Jahre die Goethe-Lizenz für einige Titel auslaufen sollte und die amerikanischen 
Filmkopien der DDR-Botschaft und des US-DDR-Freundschaftskomitees29 ohne weitere 
Verleihabsichten lediglich im Filmdepot in New York eingelagert wurden.  
„At that time, [the film prints] were just an extra job for the embassy personnel, 
and they were getting damaged and lost. There wasn’t any conceptual development of the 
collection“ (Byg, in Marcel). Der Aufbau des eigenen Filmstocks an der UMass Amherst 
begann mit zwei 16mm-Kopien der Titel Sonnensucher und Der geteilte Himmel (1964), 
für die Byg im Jahr 1993 auch die Verleihrechte erwarb30. Die jetzige 
Produktionsmanagerin der DEFA Film Library Hiltrud Schulz erläuterte den Prozess in 
einem Interview 2001: „Ich erinnere mich als Barton Anfang der 1990er Jahre zum 
PROGRESS Film-Verleih in Berlin kam—ich arbeitete zu dem Zeitpunkt dort. Er wollte 
die Rechte für die 35mm und 16mm DEFA Kopien, welche er in der verlassenen 
ostdeutschen Botschaft in New York ergattert hatte und suchte nach einer Möglichkeit, 
ostdeutsche Filme nach Nordamerika zu bringen. Es dauerte bis 1993 bis alle Verträge 
                                                          
29 Das Komitee hatte sich mit Unterstützung der Liga für Völkerfreundschaft 1975 als Splittergruppe von 
der American Society for the Study of the GDR gebildet um eigene Veranstaltungsreihen zu organisieren 
(vgl. Silberman, 616). 
30 Zuvor, im Jahr 1989 hatte Norman Hodget vom US-DDR-Freundschaftskomitee auf Bygs Nachfrage hin 
veranlasst einige Kopien an die UMass zu übergeben. Titel waren u.a. Lotte in Weimar (1975, Egon 
Günther), Aktfotografie z.B. Gundula Schulze (1984, Helke Misselwitz), Der Fall Gleiwitz, Die Abenteuer 
des Werner Holt, Mama ich lebe, Bis daß der Tod und scheidet, Ich war, ich bin, ich werde sein, Die 
unverbesserliche Barbara und Die Leiden des jungen Werthers. Allerdings waren die Vorführrechte für 
diese Titel nicht enthalten. Die Kopien der DEFA-MoMA-Reihe von 1975 befinden sich nicht im Bestand 
der DEFA Film Library. Kopien von Audio Brandon Films sind an das Pacific Film Archive übergegangen.  
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unterschrieben waren und die Geschäftspartner in Deutschland die Gründung der DEFA 
[Film] Library erlaubten“ (Schulz, in Parnass). 
Im März und April 1994 veranstaltete die DEFA Film Library ihre erste Filmreihe 
The Cinema of the German Democratic Republic: East Germany – Anti-Fascism – 
Konrad Wolf. Die Reihe enthielt die sieben DEFA-Titel Die Schauspielerin (1988, 
Siegfried Kühn), Sonnensucher, Sterne (1959, Konrad Wolf), Goya (1971, Konrad Wolf), 
Ehe im Schatten, Solo Sunny (1979, Konrad Wolf) und Der nackte Mann auf dem 
Sportplatz (1973, Konrad Wolf). Während alle anderen Titel bereits in den USA gezeigt 
worden waren, dürfte der letzte Titel für DEFA-Forscher eine Neuentdeckung im Bereich 
antifaschistischer Filme gewesen sein. Auch die Kopplung der Filme mit dem 
amerikanischen Titel Sojourners: The Return of German Jews and the Question of 
memory (1991, John Borneman, Jeffrey Peck) öffnete die Filme einer komperativen 
Betrachtung, die vorher mangels Zugänglichkeit nicht bestanden hatte. Dies ist ein 
weiteres Beispiel wie die Materialität der Filme die Modi der gesellschaftlichen 
Erinnerung beeinflusst. 
Der erste Katalog East German and GDR-Related Films. Available in North America, 
herausgegeben von Barton Byg und Jacob Adelman im Jahr 1995, nannte DEFA “The 
cinema of the other Germany” und hob sowohl den filmästhetischen Wert der Filme 
(zwischen Expressionismus, Film noir und Postmoderne), als auch den filmhistorischen 
(z.B. Einblick in den „real existierenden Sozialismus“) hervor. Die damalige Liste der 
DEFA-Titel mit englischen Untertiteln im Katalog umfasste u.a. Affaire Blum (1948, 
Erich Engel), Der Bruch (1988, Frank Beyer), den westdeutschen Titel DrehOrt Berlin 
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(1986, Helga Reidemeister)31, Ehe im Schatten (1947, Kurt Maetzig), Der Fall Gleiwitz 
(1961, Gerhard Klein), Der geteilte Himmel (1964, Konrad Wolf), Ich war neunzehn 
(1968, Konrad Wolf), Jakob der Lügner (1974, Frank Beyer), Lissy (1957, Konrad Wolf), 
Die Mörder sind unter uns (1946, Wolfgang Staudte), Sonnensucher (1958/1971, Konrad 
Wolf), Spur der Steine (1966/1990, Frank Beyer), Der Untertan (1951, Wolfgang 
Staudte) und Winter Adé (1988, Helke Misselwitz). Aufgeführte Nachwendeproduktionen 
waren u.a. Verriegelte Zeit (1990, Sibylle Schönemann) und Stilles Land (1992, Andreas 
Dresen).  
Die Filmauswahl basierte mehr auf der Verfügbarkeit (z.B. durch Eigeninteresse 
Bygs, oder Kontake des Goethe-instituts) als dass die Filme thematisch kuratiert wurden. 
Das Programm enthielt ausführliche Informationen zu Format und Verleih, denn die 
damalige Hauptherausforderung der Archiv- und Bildungsarbeit mit dem DEFA-Film 
war die Verbreitung und Verfügbarmachung der Filme, sodass sie als Archiv überhaupt 
Teil eines Diskurses über die DDR werden konnten, wenn nicht einen schaffen. Damit 
sich das erinnerungspolitische Interventionspotential des Films in seiner Archivfunktion 
entfalten kann, ist das Vorhandensein der Filme und die Information über eben jenes als 
Ressource kulturellen Wissens im Sinne des Speichergedächtnisses ostdeutscher 
Erinnerung demzufolge Voraussetzung. So bezogen sich die ersten beiden Ziele des 
„DEFA Film Library Projects“ auf die Verfügbarkeit der Filme: 
▪ To make films from and about the former GDR and post-unification Eastern 
Germany available to audiences, students and researchers in the US and Canada. 
▪ To provide up-to-date information on availability of films and documents for 
students and scholars, including this list of available DEFA and GDR-related film. 
 
                                                          
31 Die Verbindung zu Helga Reidemeister bestand über das Goethe-Institut und Helke Misselwitz. 
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Erst im Anschluss folgte die Idee des Archivs im Sinne einer physikalischen Institution 
und die Bedeutung der Filme für die deutsche Kulturgeschichte und kollektive 
Erinnerung: 
▪ To establish an archive and study center in Amherst where films and publications 
will be available for research use. 
▪ To promote appreciation of an important aspect of German cultural history (the 
experience of 17 million Germans for over 40 years) easily overlooked or 
forgotten. (DEFA Film Library Project. Filmprogramm)  
 
Im gleichen Jahr zum 100. Geburtstags des Kinos, ermittelte die deutsche Kinemathek in 
einer Umfrage unter Filmwissenschaftlern und Historikern die 100 bedeutendsten 
deutschen Filme. Unter der Auswahl befanden sich auch 14 DEFA-Titel. Der Fokus des 
Kanons lag auf Antifaschismus oder sozialistischem Realismus mit Titeln wie Wolfgang 
Staudtes Mördern oder Konrad Wolfs Ich war neunzehn (Byg 2000, 6ff.) Diese 
Schwerpunkte versuchte die DEFA Film Library durch ihre Arbeit aktiv zu verschieben 
und Platz für neue Denkansätze zu schaffen. Auf dem Symposium zum 50. Geburtstag 
der DEFA im Jahr 1996 hielt Barton Byg im Filmmuseum Potsdam eine Rede zu 
deutsch-amerikanischen Blickwinkeln auf das DEFA-Filmerbe, in der die Unterschiede 
der Forschung beider Länder erörterte und versuchte, sich daraus ergebende Chancen der 
Forschung über die Filmgeschichte der DDR im Zusammenhang mit der internationalen 
Filmgeschichte zu fördern. Im gleichen Jahr präsentierte UMass-Studentin und 
kuratorische Assistentin der DEFA Film Library Jennifer Good an der Friedrich-Schiller-
Universität in Jena ihre Forschung zu „Frauenbilder im ostdeutschen Film“ im Workshop 
„Außenperspektiven: German Studies versus Germanistik in der theoretischen 
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Diskussion“ (vgl. Eastern German News, 2) und öffnete damit einen Raum für 
interdisziplinäre Forschung in der direkten Filmanalyse32.  
Dennoch fehlte der DEFA Film Library zu diesem Zeitpunkt noch die offizielle 
Rechtsgrundlage mit den Filmen zu arbeiten und sie war vorwiegend in einer beratend-
vermittelnden Distributionsfunktion tätig. Zwar unterstützte die Universität die Film 
Library durch ein Büro in Herter Hall, aber offizielle Handlungsvollmacht für die DEFA 
Film Library lag nicht vor. Um dies zu ändern und den Prozess der Nutzbarmachung der 
Filme voranzutreiben, traf sich Barton Byg im Mai 1996 mit Vertretern des nun 
privatisierten PROGRESS Film-Verleihs und dem Planungskomitee für die DEFA-
Stiftung, die zukünftiger Rechteinhaber der Filmlizenzen werden sollte. Die 
Zusammenarbeit sollte über eine kooperative Struktur zwischen allen drei Institutionen 
erfolgen. Im August 1996 erhielt Eberhard Wagemann, der die Privatisierung von 
PROGRESS betreut hatte, von der Bundesanstalt für vereinigungsbedingte 
Sonderaufgaben (BvS) schließlich die offizielle Vollmacht „Verhandlungen mit der 
DEFA Film Library über die Zurverfügungstellung von Beiträgen aus dem DEFA-
Filmstock sowie weiterer Materialien zur Unterstützung“ zu führen. Er war zu diesem 
Zeitpunkt zudem befähigt Unterlizenzen auszustellen, was für die weitere Arbeit der 





                                                          
32 Jennifer Good war zudem die erste PhD-Studentin an der UMass, die sich in ihrer Dissertation der Arbeit 
der DEFA widmete. 
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2.3 Die Aktivierung des Archivs 
Im Zusammenhang mit der Veröffentlichung der DVD-Edition Parellelwelt: 
Film. Ein Einblick in die DEFA33 im Jahr 2006 schrieb der Leiter der Goethe-Institut 
e.V., Thomas Krüger, über die Notwendigkeit einer Aktivierung von Archiven, da sie 
Aussagen über innere Perspektiven einer Gruppe oder Nation geben können, sprich Ort 
kollektiven Gedächtnisses sind. In Bezug auf den DEFA-Filmstock als eigenes Archiv, 
definierte sich für Krüger dabei die Aktivierung über zwei Punkte: 1. Die Verbreitung 
und Nutzbarmachung von DEFA-Filmen für eine breite Öffentlichkeit; 2. die Einbettung 
der DEFA-Filme in einen historischen Kontext und ihre gleichzeitige Zuordnung zu 
thematischen Schwerpunkten, die eine strukturelle Analyse und den Vergleich mit 
anderen Kinos wie z.B. dem westdeutschen Kino zulassen (vgl. Krüger 210ff.). 
Filmwissenschaftlerin Brigitta Wagner griff Krügers Begriff der Aktivierung von 
Archiven in 2014 auf und erweiterte ihn um den Bezug auf die unterschiedlichen 
Erfahrungen und Einstellungen der Adressatengruppe der Archivarbeit: „An activated 
archive… can and should be a place of conflict, debate, and nuance if for no other reason 
than that images mean different things to different people at different moments in time“ ( 
186). Die künstlerische Rekonstruktion und Reflexion der Vergangenheit ist das aktive 
erinnerungspolitische Interventionspotential des Films, welches sich aus Jan und Aleida 
Assmanns Theorie des kulturellen Gedächtnisses ableiten lässt. Auch Paul Cook erinnert 
in seinem Buch Representing East Germany Since Unification: From Colonization to 
Nostalgia daran, dass Archive aktiv sein müssen und dementsprechend eine „site of 
power, not record of power“ repräsentieren. Er argumentiert weiterhin: “[A]rchivists are 
                                                          
33 Herausgegeben von der Bundeszentrale für politische Bildung, in Zusammenarbeit mit der Stiftung 
Deutsche Kinemathek, der DEFA-Stiftung, dem Bundesarchiv und der ICESTORM Entertainment GmbH 
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active agents in constructing social and historical memory. In doing so, they have 
obligation to remember or consider the needs and expectations of the future as much as to 
conserve or remember the past” (Cook, Samuels, 170). Diesen theoretischen 
Überlegungen der Archivarbeit folgend, ordne ich die Arbeit der DEFA Film Library in 
den nächsten Jahren in den Diskurs der Aktivierung ein. Aktivierung umfasst dabei einen 
niemals abgeschlossenen, fortlaufenden Prozess, der sich je nach Themenschwerpunkt 
und Adressatengruppe transformiert um sich in das jeweils vorherrschende 
gesellschaftliche Binnengedächtnis einzuordnen bzw. es über Gegennarrative 
aufzubrechen (vgl. Assmann 2006, 137). 
 
 
2.3.1 Die Gründung der DEFA Film Library 
  „Sehr geehrter Herr Professor Byg, / das Warten hat sich gelohnt“, so beginnt das 
Schreiben von Eberhard Wagemann, Bevollmächtigter der Bundesanstalt für 
vereinigungsbedingte Sonderaufgaben (BvS), für die offizielle Rahmenvereinbahrung 
DEFA Film Library zwischen BvS und der University of Massachusetts Amherst mit 
dem Unterzeichnungsdatum des 29. Mai 1997 (Wagemann). In der Vereinbarung ist 
festgehalten, dass die DEFA Film Library „nach dem Beispiel zahlreicher spezialisierter 
Kinematheken an Universitäten, Kunsthochschulen und Museen in den USA zu einem 
speziellen Zentrum des DEFA-Films in Nordamerika entwickeln werden [soll], das die 
Pflege, Auswertung und Auseinandersetzung mit diesem Kapitel deutscher 
Filmgeschichte fördert“ (BvS 1997). Die BvS sicherte in der Vereinbarung des Weiteren 
zu, dass sie die kostenlose Übertragung der bei West Glen Film in New York liegenden 
16 und 35mm-Kopien an die DEFA Film Library veranlassen sowie einzelne Titel vom 
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PROGRESS Film-Verleih zur Verfügung stellen wird (ebd.). Die insgesamt 80 Titel 
wurden über die nächsten zwei Jahre von Progress an die UMass geliefert und einige 
Filme bildeten die Grundlage für die 1997er Konferenz und Filmtour The Cinema of 
Eastern Germany: The View From North America. Darüber hinaus lag die Priorität der 
DEFA Film Library Ende der 1990er Jahre vornehmlich auf dem Erwerb, der Erhaltung 
und Restaurierung von Titeln wichtiger Regisseure und rund um thematische 
Schwerpunkte (vgl. Tender? Playful? Reflective?). Um die Arbeitsweise der DEFA Film 
Library in den nächsten Jahren nachvollziehen zu können, ist es von Bedeutung, dass zu 
diesem Zeitpunkt noch keinerlei Rechteübertragung für die Filme erfolgte, sondern 
lediglich von einer Beabsichtigung die Rede ist und Verhandlungen mit dem zukünftigen 
Rechteinhaber der Filmlizenzen, der DEFA-Stiftung, vorbereitet wurden.  
Ein weiterer Schwerpunkt der Rahmenvereinbarung lag auf der 
nichtkommerziellen Arbeit der DEFA Film Library. Durch die Privatisierung des 
PROGRESS Filmverleihs für die kommerzielle Filmarbeit im Jahr 1996 und in Hinsicht 
auf die Gründung der DEFA-Stiftung als juristischem Rechtehalter im Dezember 1998, 
ist dieser Einschub der nicht-kommerziellen Arbeit im Dokument von enormer 
Bedeutung. In diesem Institutionen-Dreieck dient die DEFA Film Library mit ihrer 
nichtkommerziellen und akademischen Ausrichtung quasi als Puffer, oder wie es Dietmar 
Hochmuth in einem Artikel in der Berliner Zeitung 1997 formulierte: „weil man bei der 
BVS immer noch hofft, aus diesem mehr als 850 „Einheiten“ umfassenden [DEFA] 
Filmstock Geld zu schlagen“ (Hochmuth).  
 Die offizielle Zusammenarbeit wurde sowohl von deutscher Presse (vor 
allem über die dpa-Meldung „Defa-Filmbibliothek in den USA“ vom 16. Juli 1997) als 
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auch von amerikanischen Medien aufgegriffen und so erhielten die DEFA-Filme unter 
Titeln wie „Babelsberg goes America, Muck in Amerika und Defa goes America“ oder 
„University of Massachusetts gets East German Film Archive, Cold War Cinema und 
UMass Library to house East German Films“ einen öffentlichen Raum. In letzterem 
Artikel veranschaulicht Patrick Johnson die bisherige Verfügbarkeit ostdeutscher Filme 
für die wissenschaftliche Forschung in den USA: „Film historians interested in seeing 
motion pictures made in the former East Germany have two options. They can go to 
Berlin, or they can go without. But there will soon be a third choice. They can come to 
Amherst” (Johnson). In einem Artikel der New York Times bestätigt Barton Byg zudem 
erneut, dass viele der Filme schlichtweg unbekannt sind in den USA, „but they are 
extremely significant as a look at the reality of the Cold War, and also they are a 
wonderful part of the German film heritage” (Byg, in Shulman). 
Um die Filme aus ihrem Dasein der „terra incognita” zu holen und außerdem der Idee des 
deutschen Filmerbes einen größeren Forschungsraum zu geben, veranstaltete die DEFA 
Film Library (zu diesem Zeitpunkt bestehend aus Barton Byg und den zwei Grad 
Studentinnen Betheny Moore und Brenda Bethman) im Oktober 1997 die erste 
internationale DEFA-Konferenz an der University of Massachusetts Amherst unter dem 
Titel The Cinema of Eastern Germany: The View From North America34. Die 
Filmauswahl setzte sich aus Filmtiteln aller Dekaden zusammen, z.B. angefangen bei Die 
Mörder sind unter uns, Berlin um die Ecke (1966, Gerhard Klein) bis zu Helmut Dziubas 
Nachwendeproduktion Jana und Jan, der auf der Konferenz seine US-Premiere feierte. 
                                                          
34 Es war die erste Konferenz in den USA, die zweite im englischsprachigen Raum. Die erste 
englischsprachige DEFA-Konferenz wurde von John Sandford und Seán Allan im Jahr 1993 an der 
Universität von Reading in Großbritannien organisiert. 
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Rainer Simons Luftschiff (1982), Frank Beyers Film Königskinder (1962) und Roland 
Gräfs Die Flucht (1977) konnten ebenfalls ihre amerikanische Erstaufführung feiern. 
Weitere Titel auf der Konferenz waren Spur der Steine, Die Schauspielerin, Der Fall 
Gleiwitz , Apachen (1973, Gottfried Kolditz), Der Aufenthalt (1972, Frank Beyer), Die 
Legende von Paul und Paula (1972, Heiner Carow), Die Beunruhigung (1981, Lothar 
Warneke), und Professor Mamlock (1961, Konrad Wolf).  
Die Konferenz hatte 120 Teilnehmer aus sieben Ländern und wurde von deutscher 
Seite durch den PROGRESS Filmverleih stark unterstützt, der die Teilnahme von 
ehemaligen DEFA-Filmschaffenden wie Wolfgang Kohlhaase, Frank Beyer, Lothar 
Warnecke, Rainer Simon, Rudi Jürschik und Bernd Sahling finanzierte und die 
Konferenz als Anlass nahm die USA als neuen Absatzmarkt zu erkunden. Aufgrund 
dieser Teilnahmen entstand die mehrdeutige Grußbotschaft anderer DEFA-
Filmschaffender wie Egon Günther, Siegfried Kühn, Karl Heinz Hoymann, Dieter Chill, 
Oksana Bulgakowa, Dietmar Hochmuth, Gabriele Kotte, Peter Badel, Thomas Heise, 
Volker Koepp, Gerd Kroske, Helke Misselwitz, Petra Tschörtner, Jochen Wisotzki, 
Gudrun Steinbrück, Thomas Plenert und Torsten Schulz. 
Grußbotschaft an Teilnehmende: Wir grüßen die ehemalige Delegation DEFA-
Filmschaffender mit dem ehemaligen Chefdramaturgen and der Spitze auf das 
herzlichste und wünschen ihnen sowie den Teilnehmern des Symposiums … eine 
interessante, anregende Debatte im Geiste traditioneller Einmütigkeit, 
traditioneller Ausblendungen, des Friedens und der Völkerverständigung. Dem 
Filmverleih Progress GmbH und seinen Abgesandten wünschen wir eine 
erfolgreiche Roadshow. (Grußbotschaft) 
 
Diese Botschaft kann sowohl als ironisch-bitterer Kommentar als auch als 
unterstützender Beitrag gelesen werden. Egal in welcher Hinsicht, repräsentiert sie die 
emotionale Geladenheit, die das Thema ostdeutscher Film zu dieser Zeit in Deutschland 
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hervorrief. Die Konferenz war dementsprechend keineswegs frei von ideologischem 
Gehalt, sondern fungierte neben dem Informationsauftrag in einer sozial-ideologischen 
Vermittlerposition. Diese Rolle sprach ihr ebenfalls der brandenburgische 
Ministerpräsident Manfred Stolpe in seiner Grußbotschaft zu. Er verdeutlicht:  
Auch nach sieben Jahren deutscher Einheit ist nicht alles eins, was als 
wiedervereint gilt. … Wo das Wissen übereinander fehlt greifen 
Missverständnisse um sich und kann kein Verständnis wachsen…. Deshalb richtet 
sich meine Hoffnung darauf, dass bei Ihrem Treffen Filme der DEFA… dazu 
beitragen, Wissenslücken über die DDR zu schließen und schiefe Ansichten 
gerade zu rücken. Gerade wenn es darum geht, Vorurteile abzubauen und 
einseitige Sichtweisen zu korrigieren kann das Medium Film wichtige 
Aufklärungsarbeit leisten (Stolpe). 
 
Diese Vorurteile beziehen sich nicht nur auf Ost- und Westdeutschland, sondern standen 
und stehen teilweise bis heute global auf beiden Seiten des ehemaligen Eisernen 
Vorhangs in Formen eines ideologisierten Erinnerungsdiskurses.  
Die deutschen Gäste der Konferenz wie Bernd Sahling und Ralf Schenk waren 
erstaunt und teilweise amüsiert über die filmästhetischen Vergleiche amerikanischer 
Wissenschaftler. So schrieb Sahling „Die Vorträge … sind als solche verblüffend in ihren 
Interpretationen“ (26) und Ralf Schenk konkretisierte: „… und weil der Blick aus der 
Ferne oft anders ist als aus unmittelbarer Nähe kam Langeweile nie auf… auf die Idee 
„Ich war neunzehn“ (1968) mit amerikanischen Western zu vergleichen, ist hierzulande 
wohl noch kaum jemand gekommen“(Schenk 1997). Dennoch sprachen beide deutschen 
Teilnehmer der Forschung ihre Berechtigung zu: „Solche Beobachtungen, die den 
DEFA-Film aus einem konkreten DDR-Bezug herausholen und ihn in einen 
internationalen Genrekontext stellen, hören sich zunächst zwar etwas merkwürdig an, 
aber weiten durchaus den Horizont“ (ebd.) 
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Darüber hinaus betonte der englische Wissenschaftler John Sandford von der 
Reading University in Großbritannien die Veränderung in der Funktion von DEFA-
Filmen:  
Die meisten Studenten wissen so gut wie nichts. Als die Mauer noch stand, gab es 
wenig Chancen für Germanistikstudenten das Leben in der DDR kennenzulernen. 
Als die Mauer weg war, verschwand auch die DDR. Jetzt sage ich den Studenten, 
besucht dieses verlorene Land, und schicke sie in Filme, in denen DDR-Alltag oft 
unbeabsichtigt zum Beispiel in Form einer Straßenatmosphäre aufbewahrt ist 
(Sahling, 28).  
 
Journalist Ken Shulman berichtete in der New York Times von sehr hohen 
Zuschauerzahlen bei den Filmvorführungen und „the responses to many of the films were 
enthusiastic“ (Shulman). Ralf Schenk berichtet zudem von einem „sensationellen Erfolg“ 
von Rainer Simons Luftschiff als US-Premiere (1997). Der Erfolg ließ Barton Byg 
hoffen, dass „wenn die internationale Filmwissenschaft die DEFA erst einmal zur 
Kenntnis genommen hat, dürfte sich einiges in der Gesamtsicht auf deutsche 
Kinogeschichte verschieben“ (Byg, in Schenk 1997). „It‘s thrilling to see how many 
people are working with them“ (Byg, in Marcel) Shulmas Schlussfolgerung nach der 
Konferenz war etwas weniger euphorisch, aber er räumt ein, dass die DEFA-Filme 
erfolgreich ihre Nische unter Studenten und Wissenschaftlern gefunden zu haben 
scheinen.  
So war die Konferenz ein Auslöser für zahlreiche Buchungen der Filme in den 
USA. Viele Filme wurden über das Herbst- und Frühjahrssemester an Universitäten 
gezeigt35 und die vier Filme Die Flucht, Das Luftschiff, Der Aufenthalt und Die 
                                                          
35 Unter den Institutionen, die 16- und 35mm-Kopien verschiedener DEFA-Filme zeigten sowie 
Videokassetten erwarben, waren u.a. die Universitäten Chicago und Wisconsin sowie das Carnegie 
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Beunruhigung wurden beim Denver International Film Festival auch einem nicht-
akademischen Publikum gezeigt und „were all well received by the Denver audiences”, 
wie der Festivaldirektor Ron Henderson in einem Dankeschreiben bestätigt. Des 
Weiteren schrieb er: „I am honored that we were able to include this rare and important 
selection of films”. 
Ein Jahr später feiert außerdem Heiner Carows Coming Out im Lincoln Center in 
New York einen Erfolg. Die German Film Series am Goethe-Institut in Washington, die 
im gleichen Jahr stattfand und die Filme Die Mörder sind unter uns, Spur der Steine und 
Der Fall Gleiwitz beinhaltete, verzeichnete mit 450 verkauften Tickets (vgl. Byg 
introduces E. German Film at National Gallery) eine gute Zuschauerquote und mit 
Presseartikeln in der Washington Post und dem German Life Magazine gute mediale 
Verbreitung. Matthew Schuerman, Journalist bei German Life, schlussfolgerte nach dem 
Besuch der Reihe sogar: „DEFA is shunned  or at least misunderstood – at home. Indeed, 
its brightest future may lie abroad.” (Schuerman) 
Dies scheint für die akademische und filmhistorische Arbeit mit dem DEFA-Film 
aus damaliger Perspektive sehr zutreffend. Von kommerzieller Seite her, waren die Filme 
allerdings tatsächlich ein noch unbeachtetes Nischenprodukt, wie Shulman schrieb: „Still 
few people expect Hollywood distributors to rush to Amherst” (Shulman). Demzufolge 
war es nur sinnvoll und marktwirtschaftlich günstig für die 1996 neugegründete Firma 
ICESTORM Entertainment, die bis heute die weltweiten Video-Rechte an den DEFA-
Filmen hält, 1997 mit ihrer Tochterfirma ICESTORM International in das Home 
                                                          
Museum in Pittsburgh, das Goethe-Institut Atlanta, die National Gallery in Washington, UWI Madison, das 
Vassar College, das Carthage College, die University of Minnesota, die Sonoma State University, die Clark 
University und das Hunter College.  
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Entertainment Geschäft mit DEFA-Filmen in den USA einzusteigen. Geschäftsführer 
Gerhard Sieber, der zuvor als Geschäftsführer bei Euro Video und als Vizepräsident für 
International Marketing und Sales für Playboy Home Entertainment gearbeitet hatte, 
folgte dem Ziel einer internationalen Marktpräsenz „für diesen zeit- und 
kulturgeschichtlich einmaligen Fundus der DEFA“ (Icestorm vermarktet DEFA-
Filmstock). Im ersten Jahr erwirtschaftete ICESTORM mit dem Verkauf und der 
Vermarktung der DEFA-Märchenfilme bereits einen Umsatz von 1 Millionen Mark in 
Deutschland. Der amerikanische Markt war für die Firma nun wichtig um zu zeigen, 
„dass DEFA eine Rolle auf dem internationalen Filmmarkt spielt und dann 
möglicherweise zurück nach Deutschland reflektiert und dort Interesse weckt“ (Interview 
Hiltrud Schulz). Des Weiteren war die Existenz der DEFA Film Library ein 
entscheidender Faktor für die Entscheidung ICESTORM International zu gründen und 
sich in dem Home Video Markt in den USA und speziell in Northampton, Massachusetts 
anzusiedeln36. Die DEFA Film Library war bereits im Bildungsbereich aktiv. Für die 
Platzierung eines Nischenproduktes war für ICESTORM klar, dass dieser Bereich zu 
berücksichtigen war (vgl. ebd.). 
Am 10. Dezember 1998 veröffentlichte die University of Massachusetts Amherst 
die Pressemitteilung über die Zusammenarbeit der DEFA Film Library und ICESTORM 
International mit dem Ziel Ostdeutsche Filme im englischsprachigen Raum zu verbreiten. 
                                                          
36 Ein weiterer Grund für den Standort Massachusetts war die alleinige Wirtschaftsvertretung des Staates in 
Deutschland. Kein anderer Staat unterhielt zu diesem Zeitpunkt intensiven Handelsaustausch mit 
Deutschland und die ökonomische Zusammenarbeit wurde von beiden Staaten sehr gefördert und war 
politisch unterstützt. Dies lässt sich u.a. auch an der Anwesenheit des Berliner Sekretärs für Handel- und 
Versorgung Wolfgang Branoner bei der Vertragsunterzeichnung zwischen ICESTORM und der University 
of Massachusetts ablesen. Der Campus Chronicle hebt den ökonomischen Vorteil für die lokale 
Gemeinschaft ebenfalls hervor: „Not only will it serve scholars and students, it will also benefit the 
Massachusetts economy“ (vgl. Fitzgibbons). 
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Es wurde sich darauf geeinigt, dass die Filme nicht einfach nur als kommerzielle 
Produkte vermarktet werden (vgl. Morrison), sondern thematisch aufbereitet würden. Die 
DEFA Film Library unterstützte ICESTORM mit der Arbeit an bildungsrelevanten 
Materialien für die Filme, was in dieser Form ein neues Bildungsformat darstellte, wie 
Barton Byg bekräftigte: „This initiative – to combine the marketing of German culture 
worldwide with faculty efforts at a leading university – is unparalleled” (University of 
Massachusetts Amherst, 1998). Für den ersten Videokatalog schrieben z.B. verschiedene 
Professoren für jeden angebotenen Film auf VHS kurze akademische Einführungen für 
Cover und Booklet und die Filme wurden vor allem im Konferenzrahmen angeboten. Um 
die bildungsorientierte Arbeit zu betonen, wurde ICESTORM in dem Lizenzvertrag 
außerdem die Nutzung der universitären Marke der UMass Amherst für die weltweite 
Verbreitung und das Marketing der DEFA-Filme zugesprochen.  
Der Konsens beider Institutionen war, dass die Filme immer noch zu unbekannt 
sind im anglo-amerikaischen Raum: „People want to see something about this black 
hole“ (Sieber, in Foreman). Beide Institutionen wollten Verständnis für die Filme in 
ihrem Entstehungskontext, als Zeuge materieller Kultur, wenn nicht sogar Popkultur 
eines Landes und als Ausdruck des sozialen Lebens der DDR, schaffen: „It‘s not enough 
to put these films out into the world as simple commercial products. Like the East 
Germans themselves, the films deserve the generosity of understanding” (Byg, in 
Morrison). Diese Aussage ist nicht verwunderlich und fast provokant, fiel sie doch in das 
Ende der 90er Jahre, in der vor allem in Deutschland die Stigmatisierung der 
Ostdeutschen einen neuen Höhepunkt erreicht hatte (vgl. Ahbe 2001, 2ff.). Das 
geforderte Verständnis ermöglichte wiederum ebenso interkulturelle Rückschlüsse auf 
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die amerikanische Kultur und das gegensätzliche politische System, was beiden Staaten 
zugrunde lag. Gerhard Sieber hob hervor: „Diese Filme sind ja nicht nur Zelluloid mit 
Unterhaltungswert, sondern ostdeutsche Kulturgeschichte. Sie zeigen viel über Land und 
Leute, Einstellungen, Denkweisen und gerade hier in Amerika besteht da ein absoluter 
Nachholbedarf, es ist so wenig bekannt über die DDR" (Sieber, in Schweer). 
Im Sinne gegenwarts- und zukunftsorientierter Erinnerungsarbeit legte Hiltrud 
Schulz einen weiteren Schwerpunkt auf die Vermittlung generationsübergreifender, 
transnationaler Sichtweisen: „This archive will tell stories which will help us to see our 
century from a different perspective. […] Watching these films you learn so much about 
daily life in East Germany - and find that it wasn't so different from daily life anywere” 
(Schulz, in Parnass). Des Weiteren agieren die Filme speziell als Zeugnis deutscher 
Kultur und ermöglichen Vergleiche zwischen ost- und westdeutschen sowie späteren 
gesamtdeutschen Kinoproduktionen, wie Barton Byg erläuterte: „Ohne die Kenntnis der 
ostdeutschen Filme wäre unser Blick auf das deutsche Kino unvollständig“ (Byg, in 
Schweer). 
Vor allem thematische Vergleiche des ost- und westdeutschen Kinos bringen 
erstaunliche Unterschiede hervor. „Es ist schon sehr interessant, dass das Thema 
Holocaust, Faschismus, 2. Weltkrieg in den Filmen der DEFA behandelt wurde, in den 
westdeutschen Filmen der Nachkriegszeit aber so gut wie kein Thema war“ (ebd.), 
bemerkte Hiltrud Schulz und zeigte damit einen wichtigen ideologischen Unterschied 
beider deutscher Nachkriegsstaaten auf. Die Auseinandersetzung mit der 
nationalsozialistischen Vergangenheit war für die DDR sehr bedeutend. Für ihr 
politisches und kulturelles Selbstverständnis als antifaschistischer Staat, grenzte sie sich 
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von der faschistischen Vergangenheit ab und schaffte so, nach Jan Assmann, ein 
kollektives Gedächtnis, dessen „Beschaffenheit sich aus den Sinnbedürfnissen und 
Bezugsrahmen der jeweiligen Gegenwarten her ergibt“ (Assmann 2005, 48).  
Dieser Bezugsrahmen war die Notwendigkeit der Identitätsschaffung, die sich 
neben der Abgrenzung zum Nationalsozialismus auch über die Abgrenzung zur 
Bundesrepublik ergab. Diese doppelte Abgrenzung ist nach Aleida Assmann die 
Manifestation kollektiver Identität: 
Durch die Bewusstmachung ihrer gemeinsamen Lage soll sich Zugehörigkeit in 
Zusammengehörigkeit und Masse in ein solidarisch handelndes Kollektivsubjekt 
wandeln, dessen Handlungsfähigkeit auf seiner Identität beruht. Das geschieht 
[…] durch „kontrastive“ oder „antagonistische Solidarisierung“ […]. 
Antagonismus gehört zu den typischen Ermöglichungsbedingungen der 
Reflexivwendung und Steigerung von Grundstrukturen und damit zur Genese 
kollektiver Identitäten (Assmann J., 134). 
Der Film als Medium kulturellen Gedächtnisses dient in diesem Zusammenhang sowohl 
als dokumentarischer Beweis und Erzählplattform als auch als eigener 
Erinnerungsproduzent des Archivs ostdeutscher Identität im Sinne des anderen, des 
antifaschistischen deutschen Staates. Die systempolitische Konfrontation beider 
deutschen Staaten zeigte sich dementsprechend nicht nur in politischen Entscheidungen 
während des Kalten Krieges, sondern auch in konkurrierenden Geschichtsbildern in 
Bezug auf den Nationalsozialismus, die medial verarbeitet wurden oder eben nicht. Diese 
Unterschiede reichen bis zur Gegenwart, ein Prozess, den Peter Fritzsche als „Germany’s 
broken archive“ (vgl. Fritzsche, 204) bezeichnet. Doch anstatt so zu tun als würden diese 
Unterschiede nicht existieren, schlägt Fritzsche vor, sie als Beweise eines 
Nichtvorhandenseins gemeinsamer Geschichte anzuerkennen. (vgl. ebd.). Aus diesen 
Beweisen lassen sich Rückschlüsse auf die Gegenwart ziehen. Wie Foucaults Idee des 
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„System der Diskursivität” funktionieren die antifaschistischen DEFA-Filme als 
Bindeglied zwischen Geschichte, Gedächtnis und Erinnerung mit Bezug zur Gegenwart, 
sodass Barton Byg 1997 zurecht feststellte: “Today, as modern Germany attempts to 
grapple with the wrenching difficulties of integrating a long-separated element of its 
society, these films give us an understanding of some of the divisions that still exist. 
(University of Massachusetts Amherst, 1997).  
Sich diesem Spannungsfeld in der deutschen Vergangenheit widmend, stellten 
ICESTORM und die DEFA Film Library im Jahr 1999 aus Anlass des 50. Jahrestages 
beider deutscher Staaten und des 10-jährigen Jubiläums zum Fall der Berliner Mauer das 
große Program Berlin – Divided Heaven. From Ice Age to the Thaw vor, was sich aus 
einer zweiten internationalen Konferenz, der Ausstellung Zeitenwende - East Germany 
before and after Unification, einer gleichnamigen Filmreihe und damit einhergehender 
Videoveröffentlichungen zusammensetzte. Die Filmreihe vereinte Filme, die Berlin als 
geteilte und wiedervereinte Stadt beleuchten. Berlin als geteilte Stadt zwischen 
ostdeutschem Hauptstadtcharakter und westdeutscher Insel war ein Mikrokosmos des 
kalten Krieges. Nach der Wiedervereinigung stellten sich der Stadt und ihren Bewohnern 
neue Herausforderungen, die diese Reihe vor allem aus einem ostdeutschen Blickwinkel 
beleuchten wollte mit dem Ziel ein komplexeres Bild „of what Germany is today” 
(Filmprogramm) herzustellen.   
Die Filmauswahl erstreckte sich über alle Entstehungsperioden von den 
Trümmerfilmen wie Irgendwo in Berlin oder Die Mörder sind unter uns über Berlin Ecke 
Schönhauser, Jahrgang 45 und Der geteilte Himmel zu Solo Sunny, Die Architekten und 
Die Mauer. In Zusammenarbeit mit dem lokalen Northampton Film Festival wurden 
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zusätzlich zu der Reihe die drei Filme Jakob der Lügner, Das Schulgespenst (1986, Rolf 
Losansky) und Die Söhne der großen Bärin (1966, Josef Mach) zusammen mit Lisa 
Lewenz Dokumentarfilm A Letter Without Words (1998) gezeigt, die Einblicke in 
übernationale Themen wie jüdisches Leben nach dem Holocaust oder Genrekino geben 
sowie Ausdruck deutsch-amerikanischer Bündnisse sind, wie Barton Byg in einem 
Interview mit dem Sunday Republican erklärt: 
In Northampton this weekend such works of visual arts will allow representatives 
of the US and German cultural and political institutions, scholars, artists and the 
public at large to discuss the challenges they face in “The New Berlin” and the 
legacy of German division and unification at the end of the millennium. Since 
Germany is Massachusetts’ single largest offshore trading partner, the issue raised 
by power of images in Germany are of significance far beyond its newly opened 
borders (Sunday Republican 1999). 
 
Vor allem die neu untertitelte 35mm-Kopie von Jakob der Lügner war ein großer 
Festivalerfolg und wurde in vielen Vergleichen mit der im gleichen Jahr 
herausgebrachten Neuverfilmung von Columbia Tristar mit Robin Williams in der 
Hauptrolle viel gelobt. Die Besucherzahlen der Reihe lagen über 1000 (Byg 1999) und 
die Aufnahme der Reihe war so gut, dass der eingeladene Regisseur Frank Beyer vom 
Festival in Northampton weiter zum MoMA in New York und zum Rafael Film Center in 
San Rafael reiste um seinen Film vorzustellen. Der ebenfalls anwesende Filmemacher 
und Künstler Jürgen Böttcher stellte seine Filme überdies im Harvard Film Archive vor.  
Die an das Filmprogramm gekoppelte Konferenz The Power of Images – Germany Ten 
Years after Reunification fand im November 1999 statt und beherbergte Gäste aus 6 
verschiedenen Ländern. Die Sektionen beinhalteten u.a. Perspectives on German media, 
Literature, Cultural Studies and Popular Culture, Unification and Historical Memory 
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und German-US Cultural Interchange in Berlin as New Capital City, die vorher nicht 
behandelte interdisziplinäre Bezüge innerhalb German Studies und zwischen den 
Geisteswissenschaften herstellten. 
Wie die Filmreihen zeigen, konzentrierte sich die DEFA Film Library in den 
Anfangsjahren kuratorisch sehr stark auf die DEFA-Filme als Teil deutscher Kultur in 
Austausch mit dem Westen. Barton Byg merkte ein Jahr später an, dass die DEFA Filme 
nach der Wende vor allem als kulturelle Repräsentanten Deutschlands sowie als 
Stellvertreter für deutsche Demokratie und Frieden „missbraucht“ wurden. Die 
westdeutsche Kritik ignoriere oder verdamme zudem ostdeutsche Filme so lange sie als 
„GDR-identified“ zu verorten sind, aber man nähme positive Errungenschaften des 
ostdeutschen Kinos gern als gesamtdeutsche positive Entwicklung auf (vgl. Byg 2000, 3). 
Dieser „asymmetrischen Verflechtung“ (Irmgard Wilharm in ebd., 2) des ost- und 
westdeutschen Filmschaffens und der recht einseitigen Betrachtungsweise der DEFA-
Produktionen, fiel selbst Jahre später der Direktor der Goethe-Institute Thomas Krüger 
zum Opfer als er feststellte: „The films of DEFA belong to all Germans“ (Krüger, 215) 
und wären damit Teil deutscher Geschichte. Er sprach den Filmen keinesfalls ihre 
Qualität und Eigenschaft Einblicke „inside the GDR“ (ebd.) zu geben ab, endete dann 
allerdings doch wieder im deutsch-deutschen Vergleich in dem die Filme lediglich 
Ausdruck gesamtdeutscher Legitimität und Geschichte sind.  
In dieser Zwicklage befand sich Ende der 90er Jahre auch die Arbeit der Library, 
denn zum einen sollten die großartigen Errungenschaften der DEFA als nationale 
Kinoproduktion herausgehoben werden, zum anderen aber auch die Kontinuität in der 
deutschen Kinotradition. Auf dem Panel Moving Images of East Germany: Past and 
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Future of DEFA auf der Konferenz der American Institute for Contemporary German 
Studies (AICGS) in 2000 wurde diese Crux in der ostdeutschen Erinnerungskultur 
besonders für die DEFA-Filme thematisiert. Im Vorwort der zwei Jahre später 
erscheinenden gleichnamigen Publikation zu dem Panel erklärten die Direktoren der 
Konferenz: „The Cinema of East Germany, for many years discarded as one of the 
liabilities of a strictly controlled state culture, is being rediscovered on both sides of the 
Atlantic“. Obwohl „Lively discussions … the lack of familiarity with East German 
developments on the part of the American audience” (Byg und Moore, V)  reflektierten, 
argumentieren die Direktoren, dass Wissenschaftler in den USA nicht weniger 
erfolgreich in ihrer DEFA-Forschung wären als in Europa und es auf beiden Seiten neue 
Blickwinkel in der Forschung geben müsse jenseits einer rein geschichtlichen oder pur 
ästhetischen Anschauung.  
In der Einleitung zu seinem Beitrag Reassessing DEFA Today spezifizierte Barton 
Byg diesen Aufruf. Er beobachtet, dass der Blick auf das „East German cinema as 
contradictory and incomplete as German reunification itself“ sei (Byg 2000, 1) und die 
Arbeit mit den Filmen aus den Limitierungen der Idee eines deutschen sowie 
„ostdeutschen“ nationalen Kinos ausbrechen müsse. Die Filme nur in ihrer Funktion als 
nationales Kulturerbe zu betrachten, raube ihnen die Möglichkeit eines internationalen 
Vergleichs mit Bezug zur Gegenwart. Literatur- und Komparatistikprofessorin Katie 
Trumpener führte zudem an, dass es einen wirklichen Bedarf gäbe „to reconnect the older 
study of GDR literature to the recovered, reconstructed legacy of DEFA“. Diente die 
Literaturwissenschaft einst als Ausgangspunkt für die Beschäftigung mit DEFA in den 
USA, so könne dieser Ansatz wieder aufgenommen werden und um eine komparative 
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Komponente bereichert werden. Trumpener argumentierte weiterhin, dass die Literatur 
als Ausgangspunkt für Media Studies weitere faszinierende Ansatzpunkte der Forschung 
biete wie „cinema and television viewing practices, behavior and misbehavior, the role of 
star cults in GDR youth culture, production conditions etc.“ (Trumpener, 97) Ferner 
plädierte die Wissenschaftlerin für den Ansatz DEFA wieder in die Eastern European 
Studies zu integrieren - eine Idee, die allerdings erst in den 2010er Jahren wieder wirklich 
relevant zu werden scheint. All diesen Betrachtungen ist gemeinsam, dass sie DEFA 
Filme aus der Nische des nationalen Kinos in einen breiteren internationalen und 
interdisziplinären Kontext bringen wollten und damit die Aktivierung des Archives 
steigern. 
 
2.4 Archivale Aktivierung - ein sich immerfort transformierender Prozess 
Anfang der 2000er Jahre erweiterte sich der Gedanke der Aktivierung des 
Archives auf allen Ebenen in der Arbeit der DEFA Film Library. Geschäftsführerin 
Skyler Arndt-Briggs fasste die Arbeit später folgendermaßen zusammen: „In the early 
2000s, we began to address a new mission: to represent and shape the continued 
relevance of what was, in essence, a large but finite collection of historical films“ (Arndt-
Briggs 2016, 688). Wenn auch die DEFA-Filme mit dem Gründungsdatum der Studios in 
1946 und ihrer Schließung im Jahr 1992 einen abgeschlossenen Filmbestand bilden, so 
verschwanden doch die Filmemacher/innen, Schauspieler/innen und weitere 
Filmteammitarbeiter/innen nicht (bzw. jedenfalls glücklicherweise nicht alle)37. Deren 
                                                          
37 Viele ehemalige DEFA-Mitarbeiter fanden nach der Wende keine Anstellungen und mussten entweder 
den Beruf wechseln oder waren beschäftigungslos. 
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Arbeiten widmete sich die DEFA Film Library in den folgenden Jahren ebenso wie 
einem internationalen Blick auf DEFA-Produktionen und ihren transnationalen Bezügen.  
Dementsprechend wuchs der Bestand inhaltlich wie materiell. Befanden sich im 
Jahr 1999 ca. 200 Filme im Bestand der DEFA Film Library, hatte sich diese Zahl 2006 
bereits verdoppelt (DEFA Film Library, Bestandsübersicht 2006). Anfang des Jahres 
2000 hatte die DEFA Film Library weitere von PROGRESS in der Rahmenvereinbarung 
von 1997 zugesicherte 35mm-Kopien erhalten. Es handelte sich dabei um 30 Titel auf 59 
Kopien verschiedenen Zustands. Allerdings eröffnete dieses Bestandswachstum ein neues 
Problem: die Lagerung. Der bisherige Lagerort im Gebäude der Graduate School erwies 
sich als ungeeignet38 und an einigen 16mm-Kopien wurden erhebliche Schäden 
festgestellt.  
So begannen im gleichen Jahr die Verhandlungen mit dem Five Colleges 
Consortium um den Einzug der Filmmaterialien in einen Bunker des Kalten Krieges, der 
nicht nur architektonisch, sondern auch ideologisch einen interessanten Lagerort für 
DEFA-Filme anbietet. Dieser ehemalige Bunker der Strategic Air Command war in den 
50er Jahren in einem Berg der Holyoke Range gebaut worden und wurde 1971 von der 
Airforce aufgelöst. In 1992 erwarb das Amherst College den Bunker als Archivlager und 
baute ihn für diese Zwecke um. Neben endlosen Kilometern an Büchern, Mikofichen und 
Archivmaterialien, lagern auch die DEFA-Filmkopien seit 2004 bei konstanten 21 Grad 
Celsius und 45% Luftfeuchtigkeit, ganz in der Nähe der ehemaligen Kommandozentrale. 
Auf deren Tür prangt noch bis heute die Aufschrift „Senior Battle Staff Members Only“ 
und die Kulisse erinnert dabei sehr an den DEFA-Spionagefilm For eyes only (1963). In 
                                                          
38 Laut eines Berichtes vom August 1999 lag die Raumtemperatur im Durchschnitt über 25 Grad Celsius 
und die Luftfeuchtigkeit bei 55%. 
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diesem Sinne materialisiert sich die Erinnerung des Kalten Krieges doppelt in dem 
sichtbaren Raum des Bunkers und in einer begehbaren Materialität der Filmkopien, die in 
diesem Raum lagern. Selbst wenn die technischen Veränderungen der Zeit Filmkopien 
fast obsolet gemacht haben, ist ihre Archivierung durch die DEFA Film Library in den 
USA einzigartig und vor allem aus filmhistorischer Sicht notwendig. Wie Julia Zutavern 
in ihrem Essay Es ist alles nur ein Film: Thomas Heises BARLUSCHKE schreibt, 
bewahren Filme als Formen künstlerischen Ausdrucks nicht nur kulturelles und 
historisches Erbe, sondern lassen dieses auch zirkulieren (vgl. S.41). Für diese 
Zirkulation bedarf es eines physischen Mediums, welches in seiner Materialität, in 
diesem Fall der einer 16- oder 35mm-Filmkopie, eine eigene Geschichtlichkeit bewahrt. 
So lagern bis heute ungefähr 500 Filmkopien im Bunker, die bei Filmfestivals zum 
Einsatz kommen. Für die große 2005er Retrospektive am MoMA und die 2009er 
WENDE-Flicks-Serie ließ die DEFA Film Library Kopien. neu ziehen und untertiteln.  
In den letzten Jahren hat sich allerdings der digitale Verleih durchgesetzt, da er 
kostengünstiger und zeitsparender in der Qualitätsprüfung und Organisation ist. 
Infolgedessen hält auch die DEFA Film Library bereits 20 Titel als DCP (Digital Cinema 
Package) in High Definition. Im Video-on-Demand Bereich entwickelte sich die digitale 
Technik ebenfalls rasant. Das VHS-Format wurde seit den 2000er Jahren von DVD 
abgelöst und die HD-Weiterentwicklung Blu-ray wurde innerhalb weniger Jahre von 
Streamingplattformen verdrängt. Folglich ist es nicht verwunderlich, dass sich der 2006er 
Bestand von ca. 1000 DVDs und Videos bis 2018 nur um ca. 200 Filme erweitert hat, 
denn die DEFA Film Library bietet seit 2014 viele Titel auf der Streamingplattform 
Kanopy an (einige Titel lediglich dort). Durch die digitale Filmdistribution steht die 
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DEFA Film Library folglich wieder vor der ursprünglichen Herausforderung die Filme, 
basierend auf ihrer materiellen Beschaffenheit, dem englischsprachigen Publikum 
zugänglich zu machen. Dafür gestaltet sich die Zusammenarbeit mit der DEFA-Stiftung, 
PROGRESS und ICESTORM in der Auswahl zu digitalisierender Materialien sehr eng. 
ICESTORM International hatte sich Anfang 2001 umstrukturiert und innerhalb 
des Jahres den Bildungsbereich an die DEFA Film Library lizensiert, da sich die 
Verkaufszahlen nicht wie gewünscht entwickelt hatten. Hiltrud Schulz begründet diesen 
Sachverhalt in der Curriculaauswahl von Schulen und Universitäten: „Das Problem ist 
nur, dass das Thema DDR jahrelang ausgeklammert war aus dem Schulunterricht, es jetzt 
erstmal wieder auf den Lehrplan rutschen muss“ (Schulz, in Parnass). Dieser Prozess 
entwickelt sich allmählich und selbst wenn die Verkaufszahlen für eine kommerzielle 
Vermarktung zu gering waren, erscheinen sie im akademischen Kontext beeindruckend. 
Einem Geschäftsbericht vom November 2001 zufolge hatte ICESTORM (und seit 
Oktober 2001 die DEFA Film Library) in der vergangenen Geschäftsperiode über 1971 
Videos an 225 Universitäten in 47 von 50 amerikanischen Staaten sowie Kanada 
verkauft. Einige der universitären Bibliotheken hielten zu diesem Zeitpunkt bereit den 
vollständigen Katalog.  
Für die Arbeit der DEFA Film Library bedeuteten diese Zahlen einen großen 
Erfolg und die Möglichkeit eigenständiger Home Entertainment Programmierung und 
Betreuung wurde positiv aufgefasst, wie Dean Lee Edwards in der Daily Hampshire 
Gazette 2001 unterstreicht: „We are delighted that we [the DEFA Film Library at UMass 
Amherst] can now bring our resources more closely in concert to expand this contribution 
to cultural and historical understanding" (Edwards, in Parnass). Trotz der weiterhin 
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nichtkommerziellen Ausrichtung der DEFA Film Library markiert diese Verbindung von 
Bildungs- und marktwirtschaftlich ausgerichteter Arbeit eine einzigartige Position in der 
Bildungslandschaft der USA – die als „Public-Private-Partnership“ konzipiert wurde - 
und garantiert der Library „Agency“ über ihre Bestände und Entscheidungen für die 
ostdeutsche filmische Bildungsarbeit.  
Neben Barton Byg gehört Skyler Arndt-Briggs seit 1999 zum festen Team und 
seit 2000 in der Position der stellvertretenden Direktorin als Schnittstelle zwischen dem 
German & Scandinavian Studies Programm und der DEFA Film Library und schließlich 
ab 2010 in der Position der Geschäftsführerin. Die ehemalige ICESTORM-Mitarbeiterin 
Hiltrud Schulz übernahm ab 2001 die Stelle als Produktionsmanagerin bei der DEFA 
Film Library39, die sich nach dem Auslaufen des Vertriebsvertrags mit First Run Features 
als Vertrieb für den Video-on-Demand-Markt in 2012 auf Outreach erweiterte. 
Das Bestandswachstum und die neuen Ausrichtungen im Home Entertainment 
Bereich gingen mit weiteren internen Strukturveränderungen einher. Eine davon war die 
zunehmende Einbeziehung von studentischen Hilfskräften. Seit 1997 unterstützte die 
Universität bereits eine dauerhafte volle Stelle für studentische Mitarbeiter auf dem 
Graduate Level. Des Weiteren eröffneten seit 2001 Praktika oder Kurzzeitprojekte 
Masterstudenten oder Doktoranten eine aktive Arbeit mit dem DEFA-Filmerbe, die auch 
eine sozialgeschichtliche Bildung mit sich brachte. In einem Bericht der westdeutschen 
Austauschstudentin Florence Feiereisen von Mai 2001 umreißt sie ausführlich ihre ersten 
Auseinandersetzungen mit der ostdeutschen Kultur durch die DEFA-Filme:  
                                                          
39 Im Zuge der Vereinbarungen mit der Firma ICESTORM zu deren Rückzug vom amerikanischen Markt 




Meine Arbeit in der DEFA Film Library eröffneten mir eine völlig neue Welt. Ich 
erfuhr alles über DEFA Filme, Regisseure und Schauspieler… über den 
politischen Hintergrund und setzte mich sowohl aus der west- als auch aus der 
ostdeutschen Perspektive kritisch mit dem Stoff auseinander. Ende des Jahres 
begannen wir mit der Erstellung von Teaching Guides für Deutschlehrer an 
amerikanischen Schulen, die ihren Unterricht mit DEFA-Märchen gestalten. 
Während der Recherche erfuhr ich viel über Kindheit in der DDR und den 
dazugehörigen in Auftrag von Kinderfilmen… Ich begann mich mit meinem 
„eigenen Deutschland“ auseinanderzusetzen. Es war immer wieder faszinierend 
für mich an den zahlreichen Anfragen zu sehen wie viele Leute sich auch in den 
USA mit DDR Filmen befassen. Ich lernte, das Hollywood nicht alles ist... Indem 
ich mich mit der DEFA und dem zugehörigen Material befasste, setzte ich mich 
auch mit Vergangenheit der beiden Deutschlands im Vergleich zum Rest der Welt 
auseinander (Feiereisen). 
 
Neben diesem persönlichen Hintergrund hebt Feiereisen die akademische Relevanz der 
DEFA Film Library für ihre eigene Forschung an einem Christa Wolf-Projekt hervor:   
Das erste Mal konnte ich von dem komplexen Angebot der DEFA Library von 
einem wissenschaftlichen Standpunkt aus profitieren. Der Film stand mir genauso 
zur Verfügung wie die Bücher der umfangreichen Sammlung. Und was mir in 
Deutschland oder an jedem anderen Ort nie möglich gewesen wäre, ich hatte 
Zugang zu allen erschienenen Zeitungsartikeln, viele von 1964, die mir 
interessante Informationen lieferten (ebd.). 
 
Erfahrungen wie die von Florence Feiereisen, die mittlerweile als Professorin am 
Middlebury College in Vermont tätig ist, belegen die Relevanz der Arbeit der DEFA 
Film Library im erinnerungspolitischen Diskurs um ostdeutsche Legitimität, der in den 
USA durch die geografische und generationsbedingte Distanz eher möglich ist als in 
Deutschland und die Möglichkeit bietet ein Interesse an den Filmen ohne ideologische 
Färbung zu wecken.  
 
Um die Zugänglichkeit und öffentliche Nutzbarmachung des Bestands zu 
kommunizieren und zu befördern, brachte die DEFA Film Library im Jahr 2003 einen 
ersten großen Verleihkatalog heraus, der Verleih und Kaufkollektion zusammenfasst. Mit 
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der Übernahme der Home Entertainment Produktion entstanden überdies Überlegungen 
eigene Untertitelungen anzufertigen. In der Zusammenarbeit mit ICESTORM war die 
DEFA Film Library bei vielen Untertitlungen beratend tätig gewesen und mit dem 
Erwerb und der Vermarktung von Andreas Dresens Film Raus aus der Haut (1997) im 
Jahr 2004, hatte die DEFA Film Library Erfahrungen im Untertiteln gesammelt, indem 
sie erstmal selbst und nicht über ICESTORM die Untertitelung der Firma Titelbild in 
Auftrag gab und betreute40. Mit Titeln wie diesem, die keine DEFA-Produktionen 
darstellen, aber Bezug zum ostdeutschen Erinnerungsdiskurs aufweisen, erweiterte die 
DEFA Film Library das Archiv um wichtige gegenwartsbezogene Impulse. Nach einer 
großen MoMA-Retrospektive in 2005, auf die ich folgend näher eingehen werde, und der 
Anfertigung neuer Untertitel für die Kopien, produzierte die DEFA Film Library ihre 
erste eigene DVD Verdict on Auschwitz mit eigenen Begleitmaterialien im Jahr 200641. 
Zwei Jahre später übernahm die DEFA Film Library dann komplett eigenständig die 
Untertitelproduktion. 
Ab diesem Zeitpunkt übernahm die DEFA Film Library die Untertitelung 
komplett, was zu einem großen Teil der Zugänglichmachung der Filme, des internen 
Bildungsauftrags der Library und Teil des Selbstverständnisses der Arbeit wurde. Roy 
Grundmann, der Direktor des Film Studies Programms der Boston University würdigt 
diese Ausrichtung für die Bedeutung internationaler Kinodiskurse in den USA: „The 
                                                          
40 Andreas Dresen ist ehemaliger Schüler Günther Reischs und einer der wenigen ehemaligen DEFA-
Regisseure, die auch nach der Wende bis heute erfolgreich Spiel- und Dokumentarfilme produziert. Die 
DEFA Film Library widmete sich Dresen als wichtigem Vertreter der letzten DEFA-Regiegeneration und 
seinem Oeuvre aus DEFA-, Nachwende- und gesamtdeutschen Produktionen als wichtigem Indikator 
ostdeutscher filmischer Legitimität. 
41 Die Produktion wurde von Germanistikprofessorin Sigrid Bauschinger initiiert, die sich vorwiegend mit 
Holocaust-Literatur beschäftigte. Dies ist ein weiterer Ausdruck für die Öffnung der Germanistik von der 
Literatur- zur Medienwissenschaft.  
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DEFA Film Library is the leading institution in the U.S. in archiving, subtitling, and 
transferring German-language films to other media. Their expertise is essential to the 
livelihood of foreign cinema in North American and world markets.” (Grundmann) 
Neben diesen praktischen und vertriebs- und filmmarktbezogenden Aufgaben, 
erweiterte die DEFA Film Library ihr inhaltliches Programm, welches sich von 
akademischen Projekten über Filmreihen, Retrospektiven, Ausstellungen und 
Beratungsfunktionen erstreckte und im filmbasierten ostdeutschen Erinnerungsdiskurs 
dermaßen einen Übergang zwischen politisch-konnotiertem Funktions- und materiell-
bedingtem Speichergedächtnis herstellt. 
 
2.4.1 Projekte und Programme 
Nach eigener Aussage, hat die DEFA Film Library seit 1997 vier verschiedene 
Kategorien von Filmreihen entwickelt (vgl. Webseite umass.edu/defa), die sich teilweise 
thematisch sowie inhaltlich überschneiden: Themenspezifische Reihen, Filmmaker’s 
Series, Retrospektiven und Filmreihen auf den Konferenzen der German Studies 
Association (GSA). Diese Reihen geben nicht nur thematische Schwerpunkte für 
Filmfestivals, sondern auch inhaltliche Anregungen für Lehrpläne und andere kulturelle 
Veranstaltungen. Daneben hat die DEFA Film Library Ausstellungen kuratiert, die 
teilweise in Übereinstimmung mit Reihen, teilweise unabhängig davon präsentiert 




Die Retrospektiven geben einen Überblick über das Filmschaffen der DDR im 
Sinne allgemeiner historischer, kulturpolitischer und sozialer Entwicklungen und folgen 
dem Ansatz, den bestehenden Kanon zu hinterfragen.  
 
2.4.1.1.1 Rebels with a Cause 
Eine der größten Retrospektiven mit medialem Interesse in den USA und 
Deutschland, war die 2005 von der DEFA Film Library in Zusammenarbeit mit dem 
Museum of Modern Art, dem Goethe-Institut New York und der DEFA-Stiftung 
veranstaltete Reihe Rebels with a Cause, die vom 7. bis 23. Oktober im MoMA stattfand. 
Der Name entstand in Anlehnung an Nicholas Rays 1955er Klassiker Rebels without a 
Cause mit James Dean in der Hauptrolle. Der Fokus der Reihe lag auf filmischen 
Arbeiten der DEFA, die „energetisch, innovativ und autoritätskristisch“ waren 
(University of Massachusetts, 2005). In den Ankündigungen zur Filmreihe hieß es: „The 
series… is the most comprehensive retrospective of East German cinema ever screened in 
the US“ Das Interesse des MoMA an einer solchen Retrospektive entstand bereits 1999 
als die DEFA Film Library im Zuge des Northampton Filmfestivals die neuuntertitelte 
Kopie von Jakob der Lügner für eine Vorführung an das Museum gab und damit die 
ostdeutschen Filme dort 24 Jahre nach der ersten DEFA-Retrospektive am MoMA 
wiederentdeckt wurden. In der damaligen Pressemeldung hieß es:  
Rebels with a Cause presents a selection of significant works, rich in theme, 
structure, and style and deserving of (re)discovery. These films were crafted by 
inventive filmmakers who dared to test the limits of censorship, and whose film’s 
political engagement and depth add to their creative merit in the context of film 




Jytte Jensen, eine der Kuratorinnen des Filmdepartments am MoMA berichtete ferner wie 
erstaunt und überwältigt sie und ihre Kollegin Juliane Wanckel vom Goethe Institut von 
der inhaltlichen Tiefe und thematischen-ästhetischen Vielfalt des “anderen” deutschen 
Kinos waren. (ebd.).  
Hiltrud Schulz erklärte darüber hinaus in einem Interview mit New York ARD 
German Radio & Television, dass die beiden Kuratorinnen nach Filmen gesucht hätten, 
die „nicht DEFA Mainstream waren, sondern irgendwelche Besonderheiten aufweisen 
wie z. B. dass die Filme verboten waren, oder dass es der letzte Film war oder das 
besondere stilistische Mittel verwendet wurden um diese Komposition 
zusammenzustellen.“ Dieser Ansatz folgt dem Anspruch des Funktionsgedächtnisses 
nach politischer Relevanz. Durch inhaltliche und stilistische Besonderheiten haben die 
Filmemacher in der DDR nicht nur sich selbst und ihre Zeit verhandelt, sondern 
gleichzeitig einen Prozess kollektiver und medialer Erinnerung geschaffen. Filme, die 
diesen Charakteristika entsprechen und in die Reihe aufgenommen wurden waren z.B. 
Arbeiten von Frank Beyer (Karbid und Sauerampfer, 1963), Kurt Maetzig (Das 
Kaninchen bin ich, 1965), Gerhard Klein’s Berlin-Ecke Schönhauser (1957) und Der Fall 
Gleiwitz (1961), Jürgen Böttchers Jahrgang 45 (1966), Egon Günthers Der Dritte (1972), 
Heiner Carows Coming Out (1989), Die Legende von Paul und Paula (1972) oder Peter 
Kahanes Die Architekten (1989), Evelyn Schmidts Das Fahrrad (1982), Manfred 
Wekwerths Die Mutter (1958), Joachim Kunerts Das zweite Gleis (1962), Ulrich Weiß‘ 
Dein unbekannter Bruder (1982), zwei Episoden von der satirisch-kritischen Serie Das 
Stacheltier - Eine Liebesgeschichte (1953, Richard Groschopp) und Harald Röbbelings 
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Es geht um die Wurst (1955) sowie die Dokumentarfilme Rangierer (1984, Jürgen 
Böttcher), Wer fürchtet sich vorm schwarzen Mann (1989, Helke Misselwitz), Mädchen 
in Wittstock (1975, Volker Koepp), Einmal in der Woche schrein (1982/89, Günter 
Jordan) und die Animationsfilme Konsequenz (1986), Der Kreis (1989) und Monument 
(1989) von Klaus Georgi.  
Mittels einer einmaligen Max Kade Förderung zog die DEFA Film Library 
zahlreiche neue 35mm Kopien mit bearbeiteten englischen Untertiteln und organisierte 
zudem eine Filmplakatausstellung parallel zu den Filmvorführungen. Die Filme wurden 
von Künstlern wie Jutta Hoffmann, Wolfgang Kohlhaase oder Peter Kahane eingeführt, 
was Helmut Morsbach, der damalige Vorstand der DEFA-Stiftung als herausragendes 
Ereignis und unglaubliche Ehrung bezeichnet: „Das nun diese Filmreihe hier im MoMA 
eine besondere ist, auch für die Künstler, das steht außer Frage“ (Morsbach, in Nehls), 
denn selbst 15 Jahre nach Ende des Kalten Krieges schien die Idee des Klassenfeindes 
auf beiden Seiten noch nicht ganz verschwunden zu sein. 
Neben der Filmreihe fand eine Podiumsdiskussion mit deutschen und amerikanischen 
Vertretern wie Filmkritiker Heinz Kersten oder US-Filmemacherin Jennie Livingston 
unter dem Titel LOST IN UNIFICATION – Placing East German Film in World Cinema 
statt um die Einordnung ostdeutscher Filme im deutschen und internationalen 
Kinokontext zu diskutieren. Parallel zu diesen Veranstaltungen eröffnete Fotografin 
Sandra Bergemann im Deutschen Haus in New York ihre Ausstellung „Gesichter der 
DEFA“, was den ARD Korrespondenten Thomas Nehls zu der Aussage trieb, dass New 
York Besucher im Oktober am ostdeutschen Film nicht vorbeikämen, wodurch er den 
Filmen ein sehr großes internationales Publikum zusprach.  
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In der Tat erläuterte Hiltrud Schulz im Interview mit Nehls den generell 
wachsenden Zuspruch zum DEFA-Film in den USA und Deutschland:  
Es ist eine Nische, aber wenn man die Nische aufbereitet und die Nische findet, 
gibt es hier genügend Interessierte, die etwas über Ostdeutschland oder allgemein 
Deutschland erfahren möchten. Dadurch dass die Filme nun so gut verfügbar sind, 
gibt es ein großes Interesse diese Filme in den Unterricht einzubeziehen, und 
dadurch das wir Workshops organisieren, Filmfestivals organisieren, wird das 
Interesse eigentlich immer größer (Schulz, in Nehls).  
Das zeigt sich  an den diversen amerikanischen und kanadischen Nachspielorten der 
Retrospektive wie Atlanta (Goethe-Institut), Boston (Goethe Institut, Museum of Fine 
Arts), Chicago, Ohio (Wexner Center for the Arts), Rochester (George Eastman House), 
Washington D.C. (American Film Institute, Goethe Institut, National Gallery of Art), 
Buffalo und Montreal sowie durch die Übernahme durch deutsche Institutionen wie dem 
Deutschen Filminstitut in Frankfurt und Kinos in weiteren sieben Städten, was die Reihe 
zu einem Ausdruck deutsch-amerikanischer kultureller Beziehungen machte. Die Reihe 
im MoMA verzeichnete 3500 Zuschauer (Ciesla) und allein Nehls‘ ARD Beitrag 
kursierte unter 34 Millionen deutschsprachigen Hörern.  
UMass Dean Lee Edwards sprach vor Eröffnung der Reihe von einer erhofften 
Zunahme in der Wahrnehmung der Arbeit der DEFA Film Library und des DEFA-
Filmerbes im Allgemeinen: „This MoMA retrospective will raise the profile of the DEFA 
Film Library… [and] recognizes the broad significance of the DEFA film archive as both 
a cultural phenomenon and an aesthetic artifact“. Wie die Zahlen und Berichte 
verdeutlichen, bestätigte sich diese Hoffnung nach der Retrospektive und der Einfluss der 
Reihe auf den ostdeutschen Diskurs wurde von der DEFA-Stiftung mit Vergabe des 
Programmpreises an die DEFA Film Library im Jahr 2005 untermauert. In der 
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Begründung heißt es u.a.: „Dank der Arbeit der Film Library hat der DEFA-Film einen 
festen Platz auf dem nordamerikanischen Kontinent gefunden“ (DEFA-Stiftung, 2005). 
 
2.4.1.1.2 WENDE-Flicks 
Obwohl die DEFA Film Library selbst die Reihe WENDE-Flicks: Last Films from 
East Germany als thematische Reihe einordnet (Vgl. Webeite), folge ich der Definition 
der Library für die Retrospektiven, die einen Überblick über das Oeuvre einer 
historischen Zeitspanne und kultureller und sozialer Entwicklungen geben und übertrage 
dies auf die Vor- und Nachwendezeit als eigenständiger historisch-bedeutender Episode 
ostdeutscher Identitätsverhandlungen. Der Fokus der Reihe lag auf der Verbindung von 
DEFA-Filmen aus den späten 1980er Jahren bis hin zu Nachwendeproduktionen. 
Während viele Wissenschaftler das DEFA-Kino streng mit dem DDR-Regime verbinden 
und damit jedweden Raum für formal-ästhetische und kreative Reflektionen der Filme 
unterbinden, zeigen die Nachwendeproduktionen die Möglichkeit für Filmemacher „to 
articulate spaces, events, and experiences between past and emergent image registers, to 
participate in re-legitimizing their medium“ (Wagner, S. 176) und in ihren Aussagen 
hochpolitisch zu wirken. Die Retrospektive entstand in Zusammenarbeit mit dem Wende 
Museum in Los Angeles und die Filme wie Die Architekten (1989, Peter Kahane), 
Burning Life (1994, Peter Welz), Herzsprung (1989, Helke Misselwitz), Jana und Jan 
(1992, Helmut Dziuba), Das Land hinter dem Regenbogen (1991, Herwig Kipping), 
Letztes aus der Da Da eR (1990, Jörg Foth), Miraculi (1991, Ulrich Weiß), Verfehlung 
(1991, Heiner Carow), Stilles Land (1992, Andreas Dresen), Der Tangospieler (1990, 
Roland Gräf) und die Dokumentarfilme Östliche Landschaft (1991, Eduard Schreiber), 
 71 
 
Leipzig im Herbst (1989, Gerd Kroske), Die Mauer (1989/90, Jürgen Böttcher) und 
flüstern & SCHREIEN (1988, Dieter Schumann), fanden an der Westküste in mehreren 
Filmvorführungen große Zuschauerzahlen in Veranstaltungsorten wie dem Bing Theater 
im Los Angeles Contemporary Museum of Art (640 Zuschauer), dem Billy Wilder 
Theater im Hammer Museum (175 Zuschauer), dem Goethe-Institut Los Angeles (380 
Zuschauer), dem James Bridges Theater an der UCLA (230 Zuschauer) und dem Wende 
Museum selbst mit 85 Zuschauern.  
Die Reihe beleuchtete das ostdeutsche Kino am Ende des Kalten Krieges nicht 
mehr in einem nationalen, sondern in einem europäischen bzw. sogar internationalen 
Rahmen neuen avantgardistischen und experimentellen Filmemachens. Sie gab jungen 
DEFA-Regisseuren wie Vertretern der Gruppe DaDaeR42 einen Platz für die 
Verhandlung ihrer Filme und ihrer Vergangenheit sowie ihrer Auseinandersetzung mit 
den komplexen gesellschaftlichen Vorgängen der Nachwendejahre in einem 
internationalen Rahmen, der ihnen in den Wirren der Wiedervereinigung verwehrt 
geblieben war.  
Filmemacherin Helke Misselwitz erinnert sich, dass die Reaktionen zu ihrem 
1992 Film Herzsprung sehr gemischt ausfielen „not about what I told, but rather about 
how I told it“ (Interview Helke Misselwitz). Andere Reaktionen bezogen sich eher auf 
die inhaltliche Auseinandersetzung der Filme mit dem Sozialismus wie in Herwig 
Kippings Das Land hinter dem Regenbogen, in dem er einen Weg des realen, 
humanistischen Sozialismus suchte, der für viele nach der Wende zu einer absurden 
                                                          
42 Als die Mauer fiel, gründeten Mitglieder der letzten Regiegeneration im DEFA-Studio für Spielfilme die 
neue künstlerische Produktionsgruppe „DaDaeR“. Mitglieder waren u.a. Jörg Foth, Herwig Kipping, Peter 
Welz, Helke Misselwitz, Andreas Voigt und Peter Kahane. 
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anachronistischen Idee verkommen war. Wie Skyler Arndt-Briggs in ihrem Essay 
Historical Archaeology: Curating the Wende Flicks Series in Zusammenhang mit dem 
Nachspiel der Reihe an der Indiana University Bloomington schreibt, ist eine der größten 
und fortwährenden Leistungen der DEFA Film Library für die (ost)deutsche Filmkultur 
„to repeatedly offer an outside perspective and a neutral terrain for discussions and 
projects that are too emotionally loaded, hopeless, or simply too far outside the 
mainstream discourse to take place in Germany“. (201) 
 
 
2.4.1.2 Weitere Filmreihen 
Diesem Anspruch folgen ebenso die thematisch-kuratieren Filmreihen der DEFA 
Film Library, die diverse und doch vergleichbare Perspektiven auf spezifische kulturelle 
oder soziale und historische Themengebiete verbinden und aktuellen Anlässe einen 
diskursiven Raum in der Filmzusammenstellung geben. Letztere Ausrichtung ist vor 
allem für Lehrer interessant, da sie sich oft wie im Curriculum vorgegeben auf historische 
Zäsuren und Anlässe konzentrieren müssen. Die erste Reihe Berlin, Divided Heaven 
entstand im Zuge der Zusammenarbeit mit ICESTORM parallel zur Konferenz The 
Power of Images – Germany Ten Years after Reunification in 1999 und war als 
ausführliches Themenangebot konzipiert. 
Die erste themenspezifische Reihe, die als Festival präsentiert wurde, war 
Shadows and Sojourners: Images of Jews and Antifascism in East German Film im Jahr 
2002. Diese Reihe repräsentierte die Verflechtung von deutsch-jüdischen und nicht-
jüdischen Schicksalen, Antifaschismus und Holocaust. Vor allem die vorwiegend 
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jüdische Perspektive und Kritik des Naziregimes machte die Reihe einmalig. Das British 
Film Institute ordnet die Filme der Reihe als “the most consistent and coherent analysis 
of fascism of any national cinema" ein. Die Filme wie Das Beil von Wandsbeck (1951, 
Falk Harnack), Die Mörder sind unter uns (1946, Wolfgang Staudte), Sterne (1959, 
Konrad Wolf), Professor Mamlock (1961, Konrad Wolf), Die Schauspielerin (1988, 
Siegfried Kühn), Bronsteins Kinder (1990, Herzy Kawalerowicz), Jakob der Lügner 
(1974, Frank Beyer) reflektieren inhaltlich die ostdeutsche Kritik und den Bruch mit der 
Zeit des Dritten Reiches. Als Sammlung antifaschistischer Dokumente symbolisieren sie 
zudem ein Archiv ostdeutscher Identitätszuschreibung, welche erst durch die 
Zusammenstellung und Filmvorführungen in der Reihe für die Öffentlichkeit bewusst 
gemacht wird.  
Wie bereits vorher erwähnt, war der Bezug auf die Vergangenheit ein 
wesentlicher Bestandteil des ostdeutschen politischen und kulturellen 
Selbstverständnisses mit dem man sich deutlich von der Bundesrepublik abgrenzen 
wollte. Darüber hinaus beschreibt Germanistin und Filmwissenschaftlerin Anke Pinkert 
das Potential der Filme zum Ausdruck einer alternativen Maskulinität (auch in Bezug auf 
Theorien des sozialistischen Realismus) (vgl. Pinkert 2012, S. 204 ff.). Die Reihe wurde 
von einer Fotoausstellung aus Beständen des Filmmuseums Potsdam begleitet. Sie zeigte 
Setaufnahmen, die zum ersten Mal in den USA einsehbar waren und die neben den 
Filminhalten Einsichten „into the breadth of style and approach undertaken by East 
German directors” gaben (Sullivan), und somit nicht nur die erinnerungspolitische 
Relevanz der Filme untermauerte, sondern ebenso ihre filmhistorische. 
 74 
 
Einen ganz anderen Schwerpunkt setzte die 2010er Reihe Made in West|East 
Germany, die bei der Konferenz der German Studies Association (GSA) 2010 in Oakland 
Premiere feierte. Sie war eine Kompilation aus ostdeutschen Filmtiteln der DEFA Film 
Library und westdeutschen Filmen aus den Beständen des Goethe Instituts Boston um die 
Gemeinsamkeiten und Unterschiede ost- und westdeutschen Kinos des Kalten Krieges zu 
untersuchen und mit Stereotypen über beide Kinokulturen zu brechen. Während der 
Fokus bei der früheren Reihe Berlin – Divided Heaven noch auf der bis dato größtenteils 
unbekannten ostdeutschen Perspektive lag, erkundete diese neue Reihe nun ost- und 
westdeutsche Blickweisen auf thematische Überschneidungen um den direkten Vergleich 
zu ermöglichen. In sieben Filmpaaren konnten die Produktionen in direkten Vergleich 
gestellt werden um Genre wie Literaturadaptionen (Heinrich Breloers westdeutsche 
Produktion Das Beil von Wandsbeck aus dem Jahr 1981 und Falk Harnacks 30 Jahre 
ältere ostdeutsche Version), oder Nachkriegsfilme wie Nachts, wenn der Teufel kam 
(BRD, 1955, Helmut Käutner) und Professor Mamlock (DDR, 1961, Konrad Wolf) sowie 
Zwischengleis (BRD, 1978, Wolfgang Staudte) und Das zweite Gleis (DDR, 1962, 
Joachim Kunert). Auch Produktionen, die vor und nach dem Mauerbau entstanden sind, 
ließen sich gut vergleichen wie Himmel ohne Sterne (BRD, 1955, Helmut Käutner) und 
Eine Berliner Romanze (DDR, 1956, dir. Gerhard Klein) oder Abschied von gestern 
(BRD, 1966, dir. Alexander Kluge) und Der geteilte Himmel (GDR, 1963, dir. Konrad 
Wolf) sowie Themen wie Frauenrollen (Die allseitig reduzierte Persönlichkeit (BRD, 




Einen feministischen Blick auf die ostdeutsche Filmkunst warf die Reihe REEL 
WOMEN in East Germany in 201243. Diese Reihe kombinierte erstmals über 60 Spiel und 
Dokumentarfilme, die das Leben und die Arbeit von Frauen in der DDR thematisieren. 
Vor allem als pädagogische Anregung für Gender Studies und feministische Perspektiven 
in der Film- und Kulturwissenschaft sowie in der Germanistik sind die Filme relevant, da 
Emanzipation, Doppelbelastung und weibliche Selbstwahrnehmung starke Themen der 
ostdeutschen Gesellschaft ausmachten und über die filmische Vermittlung in vielen 
Disziplinen sowie Bezüge zu gegenwärtigen sozialen Diskursen Anwendung finden 
können. Der 18-seitige Katalog beinhaltete Filme zu den Themen: Bodies, Sex & Sports; 
Consumer Culture; Education; The Holocaust; Women & Justice; Literature; Love; 
Memory; War; Motherhood; The Postwar Period; Science Fiction & Fantasy; Travel; 
Women & the Wende; Work & Career; Politics; Women Artists; Youth & Emancipation; 
Female Directors und Stardom & Celebrity. Ausgewählte Filme aus der Reihe wurden 
von mehreren Goethe Instituten landesweit aufgegriffen wie z.B. in Boston, Atlanta, 
Chicago und Washington und stellten mit ihrem feministischen Fokus einen wichtigen 
Anfang im feminist und queer reading ostdeutscher Kultur dar. 
Auf einen eher filmmarkt-orientierten Ansatz zurückgehend, präsentierte die 
2013er Reihe Awarded! East german Films from behind the Wall, die 2013 am Gene 
Siskel Film Center in Chiago ihre Premiere feierte, ostdeutsche Festivalgewinner, und 
zwar nicht nur Preiseträger osteuropäischer Festivals wie Karlovy Vary und Moskau, 
sondern auch von westlichen Festivals wie Cannes, Venedig; Edinburgh, Chicago West-
                                                          
43 Eine ähnliche kleinere Reihe mit dem Titel Women in East Germany lief bereits 2002 am Goethe Institut 
Washington, begleitet von einer Fotoausstellung, die von der Dramaturgin Erika Richter kuratiert wurde 
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Berlin oder den Academy Awards. Wie Hiltrud Schulz erklärt, war die Premiere der 
Reihe in Chicago besonders aufregend, den Solo Sunny, Die Verlobte und Fallada–
Letztes Kapitel “were returning to the windy city nearly thirty years after having been 
featured at Chicago’s own International Film Festival in the 1980s!” Gezeigt wurden 
überdies Sterne (Cannes Film Festival, Special Grand Jury Prize, 1959), Professor 
Mamlock (New Delhi Film Festival, Silver Lotus, 1961) und Nackt unter Wölfen 
(Cineparade Melbourne, 1965). Hinzukommend wurde der Film Fallada-Letztes Kapitel, 
der wegen fehlender Musikrechte jahrelang von den Leinwänden verschwunden war, 
erstmals wiederaufgeführt. Dies war in Chicago gleich doppelter Grund zur Freude, denn 
dort hatte Hauptdarsteller Jörg Gudzuhn beim Film Festival im Jahr 1989 einen Silver 
Hugo für seine Darstellung des Fallada gewonnen.  
Die Reihe zeigte einmal mehr die internationalen Verflechtungen, die das DEFA-
Filmschaffen hatten. „Ich möchte“, meinte Hiltrud Schulz, „dass die Leute verstehen, 
dass ostdeutsche Filme nicht hinter der Mauer lungerten und nur in der DDR gezeigt 
wurden“ (Interview Hiltrud Schulz). In Verschmelzung der Wissenschaft und des 
öffentlichen Interesses, wurde die Filmreihe von der Diskussionsrunde Flashbacks: East 
German Films on Cold War Screens zwischen Barton Byg und Ralf Schenk, der nun in 
seiner Funktion als Vorstand der DEFA-Stiftung sprach, begleitet, die eine Rückschau 
auf das DEFA-Filmschaffen in politischen Kontexten bildete. 
Einen politischen Rahmen besaß auch die Reihe Banned! DEFAs Forbidden 
Films 1965-66 zum 50. Jahrestag des 11. Plenums des Zentralkomitees der SED, auf dem 
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12 DEFA-Jahresproduktionen verboten wurden44. Wie in vorherigen Kapiteln 
angesprochen, markierte das 11. Plenum eine wichtige Zäsur im DEFA-Filmschaffen und 
der Kulturpolitik sowie im Selbstverständnis vieler Künstler. Das Plenum hinterließ tiefe 
Spuren: Einige Regisseure durften keine Spielfilme mehr drehen und 
gesellschaftskritische Themen wurden in den folgenden Jahren kaum noch bearbeitet. 
Wie viele andere Wissenschaftler sehen die AICGS Direktoren Frank Trommler und 
Jackson Janes in der Zensur vor allem eine Bestätigung für die Zentralität des 
Filmschaffens in der DDR-Kultur und ihre Wichtigkeit (vgl. Byg und Moore, vii) ohne 
dieses jedoch darauf zu beschränken. Julia Zutavern beobachtet zudem, dass Zensur 
einen sozialen Wandel nicht aufhalten kann und erklärt in Anlehnung an Alaida 
Assmann, dass die Filme als eine Art „Gegengedächtnis“ bzw. „kritisch subversives 
Funktionsgedächtnis“ als Ausdruck politischen Wandels und der bereits von innen heraus 
beginnenden Zersetzung einer totalitär-beanspruchten Herrschaft stehen. Nun ist die 
Frage, ob die Filmemacher nur als Seismographen der Gesellschaft agierten oder die 
Filme andersherum sozialen und politischen Einfluss genommen haben. 
 
2.4.1.3 Filmmaker’s Series 
Um den Filmemachern Raum für die Verhandlung ihrer Filme und Subjektivität im 
filmischen Prozess zu geben, gestaltete die DEFA Film Library als weitere Form der 
                                                          
44 Filme: Das Kaninchen bin ich (Kurt Maetzig), Denk bloß nicht, ich heule (Frank Vogel), Berlin um die 
Ecke (R: Gerhard Klein), Fräulein Schmetterling (Kurt Barthel), Hände hoch oder ich schieße (Hans-
Joachim Kasprzik), Jahrgang 45 (Jürgen Böttcher), Spur der Steine (Frank Beyer), Der verlorene Engel 
(Ralf Kirsten), Wenn du groß bist, lieber Adam (Egon Günther), Karla (Herrmann Zschoche), Der Frühling 
braucht Zeit (Günter Stahnke), Ritter des Regens (Egon Schlegel) 
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Programmarbeit Filmmaker’s Series rund um den Besuch eines Filmemachers oder 
Drehbuchautoren. Diese gaben Einblick in die Arbeit des Künstlers mit der Möglichkeit 
des Austausches mit Studenten im Klassenraum. Die erste Filmreihe in Anwesenheit 
eines Filmemachers fand im Jahr 2002 mit dem Besuch von Frank Beyer statt. Beyer war 
an 28 verschiedenen Universitäten und berichtete in einem Interview begeistert von der 
guten Reaktion auf seine Filme.  
Er war ebenso überrascht von einigen Deutungen wie in seinem Film Jacob der 
Lügner ein Abbild der DDR zu sehen und kommentiert diese folgendermaßen: „Wenn er 
denn über die eigentliche Geschichte hinaus auch Assoziationen hervorruft, demzufolge 
das Thema größer ist als der Anlass und die konkrete Geschichte, so ist dagegen nichts 
einzuwenden, aber diese Art von Interpretation schien mir doch etwas weit hergeholt zu 
sein“ (Beyer, in Boyer). Beyer spricht damit eine Crux der interpretatorischen Freiheit an, 
die auf den zeitlichen Abstand zu den Ereignissen des Holocaust zurückzuführen ist. 
Sonst als Vorteil geltend, kann die generationsbedingte und lokale Distanz zur DDR in 
gegenwärtigen Diskursen zu einer thematischen Entfernung der über die Filmdokumente 
transportierten Erinnerung führen. Dementsprechend ist die aktive thematische und 
geschichtliche Einordnung der Filme, wie sie die DEFA Film Library verfolgt, ein 
wichtiger Prozess im Erinnerungsdiskurs. Zwar spricht ein Dokument stets für sich 
selbst, aber vor allem im Archivdiskurs und der Gesamtheit der Filme ist ihre 
Aktivierung notwendig um ein umfassendes DDR-Bild zu vermitteln oder wie es Terry 
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Cook und Helen W. Samuels in ihrem Essay Controlling the Past formulieren: „so 
archival ghosts become blood“45. (169) 
Gefolgt war Beyers Besuch von Kohlhaase (2004), Andreas Dresen (2005), 
Christina Becker, die den Nachlass ihres Mannes, des Schriftstellers Jurek Becker, 
betreut (2007), Rainer Simon (2008), Jörg Foth (2010), Jürgen Böttcher zusammen mit 
dem (ost-)deutschen Jazzmusiker „Baby“ Sommer (2011), Iris Gusner (2012), Andreas 
Voigt (2014), Helke Misselwitz (2014), Sigfried Kühn (2014), Herrmann Zschoche 
(2016) und Peter Kahane (2017). Herauszuheben ist dabei vor allem die Tour mit Jörg 
Foth. Sein Film Dschungelzeit feierte während der Tour seine US Premiere und Foth 
beschwor den Einfluss der amerikanischen Kultur auf seine Arbeit: „American culture 
played a significant role in my life. It came at me like a busy, relentless oneway street” 
(Arndt-Briggs, 201). Durch diesen Einfluss fühlt sich der Regisseur auch gegenwärtig 
sehr stark den Erinnerungsdiskursen an die DDR in den USA verbunden. Bei Foths 
Besuch beoabachtete Barton Byg: 
Foth […] like other GDR directors, was struck by witnessing how his films 
resonated with US audiences, who had little or no familiarity with the cultural or 
historical context of the GDR and the Wende. These fresh spectators approached the 
films foremost as international arthouse features, as films, not simply GDR films. The 
GDR past is nothing to them, but is still part of the global present (ebd.).  
 
 
                                                          
45 Diese Geisterhaftigkeit des Archivs im Zusammenhang mit der DDR beschreibt auch Larson Powell in 
Die Gespenstische Politik der DEFA. 
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2.4.1.4 Summer Film Institutes 
Die Bedeutung der filmpolitischen Bildungsarbeit der DEFA Film Library wird 
anhand dieser Beobachtungen deutlich. Im wissenschaftlichen Bereich erfüllt die Library 
diesen Anspruch vor allem durch die Unterstützung von Publikationen, die Organisation 
von Workshops, Teilnahmen bei wissenschaftlichen Konferenzen und zu einem großen 
Teil durch eigenorganisierte Sommerfilminstitute (SFI), die alle zwei Jahre stattfinden 
und zu wissenschaftlichen Auseinandersetzungen mit dem DEFA-Kino über den 
Institutszeitraum hinaus führen. Vielen der SFIs ist gemein, dass sie die filmischen 
Beziehungen zwischen der DDR und anderen Staaten während der soziopolitischen 
Entwicklungen des Kalten Krieges untersucht haben.  
Das erste SFI zu Interdisciplinary Approaches to the DEFA Film im Jahr 2001 
konzentrierte sich auf innovative Ansätze in der DEFA-Forschung sowie vielfältige 
Wege, DEFA-Filme ins Curriculum and Schulen und Universitäten einbinden zu können. 
Gäste aus Europa waren Elke Schieber, Günther Jordan und Frank Stern. Zwei Jahre 
später beschäftigten sich die 30 Teilnehmer bei dem SFI DEFA and Eastern European 
Cinemas aus dem gegenwärtigen Anlass neuer osteuropäischer Mitglieder in der 
Europäischen Union mit Fragen rund um formale und ästhetische Filmtechniken sowie 
thematische Überschneidungen oder kulturellem Dialog zwischen dem ostdeutschen Kino 
und weiteren osteuropäischen Staaten wie Polen, Ungarn, Tschechien oder der Slowakei. 
Geleitet wurde das Institut von Barton Byg, Katie Trumpener (Yale University) und Eric 
Rentschler (Harvard University) und unter den Teilnehmern befanden sich u.a. 
Filmemacher Dietmar Hochmuth und die Filmwissenschaftlerinnen Oksana Bulgakowa 
und Dina Iordanova.  
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Im Jahr 2005 war das SFI erstmals eingebettet in ein NEH Institut, das den 
Schwerpunkt auf German and European Studies in den USA legte mit dem Titel 
Changing World, Shifting Narratives. Die Geschichte von German Studies in den USA 
und ihre transnationalen Beziehungen erforderten kreative und informative 
Auseinandersetzungen mit aktuellen Erfahrungen in Europa und in den USA sowie einen 
Rückblick auf asymmetrische historische Narrative rund um Ost- und Westdeutschland. 
Wie Julia Zutavern feststellt, kontrolliert die Erinnerung in der Narration „die 
Wahrnehmung der Gegenwart genauso wie die Wahrnehmung der Gegenwart die 
Erinnerung. Erinnerungen hinterlassen Spuren, und über Spuren deuten die Zuschauer 
Ereignisse bis keiner mehr genau weiß, was Ereignis und was Spur und was 
Vergangenheit und was Gegenwart ist“ (46). In der Vorführung von mehr als 20 
internationalen Produktionen versuchten die Teilnehmer - geführt unter dem Historiker 
Konrad Jarausch (University of North Carolina / ZZF Potsdam), Katie Trumpener, Sara 
Lennox (UMass Amherst) Patricia Herminghouse (University of Rochester) und Tina 
Campt (Duke University) - nicht nur bestehende Narrative zu hinterfragen, sondern auch 
den transnationalen deutschen Diskurs um Bereiche wie Black German Studies zu 
erweitern. Eingeladen zu einer Diskussionsrunde über das Thema des Instituts wurden 7 
Wissenschaftler aus der Uni-Potsdam und dem Zentrum für Zeithistorische Geschichte 
(ZZF) in Potsdam, die in einem DAAD Programm geleitet von Skyler Arndt-Briggs und 
Thomas Lindenberger (ZZF) je ein Semester von 2001-2005 an der UMass Amherst 
unterrichtet hatten: Burghard Ciesla, Annette Weinke, Lu Seegers, Mario Kessler, Lars 
Karl, Monika Albrecht und Sylvia Kloetzer. 
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Das 2007er Institut SOLIDARITY! DEFA and Latin America widmete sich den 
Beziehungen zwischen dem ehemaligen Ostblock und den Lateinamerikanischen Staaten 
unter Einbeziehung der Internationalen Solidaritätsbewegung. Es wurde mit einem 
kubanischen Film Festival eröffnet, das Filme berühmter kubanischer Regisseure wie 
Tomás G. Alea, Julio García Espinosa and Humberto Solás enthielt. Die gezeigten 
DEFA-Filme enthielten Repräsentationen Lateinamerikanischen Lebens in 
Ostdeutschland und den damit verbundenen Schwierigkeiten der Immigration wie in 
Lothar Warnekes Blonder Tango (1985) und Hannelore Unterbergs Isabel auf der Treppe 
(1984) oder der ostdeutschen Faszination für Lateinamerika, gezeigt in Rainer Simons 
Die Besteigung des Chimborazo (1989). Entgegen des Standardnarrativs der perfekten 
Integration und solidarischen Zusammenarbeit sozialistischer Länder, problematisieren 
die Filme kulturelle Unterschiede und Identitäten in Abgrenzung zueinander.  
Das von Barton Byg und den beiden Gastprofessoren Sabine Hake und Larson 
Powell organisierte Institut Rewriting (East) German Cinema: Issues in Film 
Methodology and Historiography im Jahr 2009  fungierte als eine Art Rückschau auf 
wissenschaftliche Arbeiten in den German Studies, diesmal mit dem engeren Fokus rund 
um den DEFA-Film und die Diskussion um neue Denkansätze in Bezug auf 
Periodisierungen, institutionelle Kontinuitäten, Konzepte des Kinos als öffentlichem 
Raum und filmische Beiträge zum audiovisuellen Vermächtnis in Erinnerungsdiskursen 
des 20. Jahrhunderts. Vor allem der Übergang der UFA- in die DEFA-Studios und die 
damit verbundenen Akteure und Ideologien standen im Mittelpunkt der Workshops sowie 
filmwissenschaftliche Bezüge zwischen Intermedialität und Multimedialität im DEFA-
Filmschaffen und dessen technische versus ästhetische Ausführungen. Vor allem letzte 
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Ansätze konzentrierten sich auf die DEFA-Filme als filmischem Medium und Ausdruck 
des Speichergedächtnisses. Dieses wird durch den Diskurs über die Objektbedeutung, -
varianz und -wandelbarkeit als Modus der Erinnerung verdoppelt, da nicht nur die 
Materialität der DEFA-Filme selbst als Gedächtnisspeicher wirkt, sondern auch die 
akademische Diskussion darüber.  
Rückblickendes Feedback der Teilnehmenden des Sommerinstituts fiel sehr 
positive aus, wie z.B. Germanistikprofessorin Karen Ritzenhoffs Kommentar: „What a 
fantastic and encouraging experience! It was a Starstunde for academia and DEFA 
scholarship. This is what it should be like: people of joint interest sitting around a table 
and discussing without hostility. I was very impressed and found the seminar 
extraordinarily stimulating” (Arndt-Briggs, 200). Darüber hinaus beschreibt Sebastian 
Heiduschkes Einschätzung die Zirkulation von kulturellem Wissen über die eigentlichen 
Filme hinaus, in der akademischen Arbeit, wenn er meint: „The Summer Film Institute is 
excellent: great films, inspiring discussions, and lots of ideas for projects I am going to 
take home“ (Webseite umass.edu/defa/sfi/3885). Auch hier findet eine Verdopplung der 
erinnerungsbezogenen Archivwirkung statt: der kommunikative Charakter der Filme wird 
über den akademischen Austausch erweitert und in der Verbreitung des neu erworbenen 
Wissens und der Filme selbst auf mehreren Ebenen gesellschaftlich transportiert. Der 
Diskurs über die DDR ergibt sich nunmehr aus dem Wechselspiel der Filme und des 
akademischen Interesses. 
Die beiden folgenden Institute Cold War, Hot Media: DEFA and the Third World 
(2011) und DEFA & Amerika: Culture Wars, Culture Contact (2013) erweiterten die 
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Sicht auf filmische Beziehungen der DDR mit sozialistischen Staaten in Asien und Afrika 
bis hin zu Austauschbeziehungen mit dem „Klassenfeind“ den USA, eine Sicht die im 
Standardnarrativ im Zusammenhang mit der DDR noch nicht vorhanden war. Wiederum 
zwei Jahre später richtete die DEFA Film Library einen Blick zurück zu internen 
ostdeutschen Diskursen, in diesem Fall die mediale Verarbeitung von Geschlechterrollen 
und Sexualität. Aus dem SFI mit dem Titel Sex, Gender & Videotape: Love, Eroticism & 
Romance in East Germany kuratiert von Kyle Frackman und Victoria Rizo-Lenshyn 
entwickelten sich wie bei vielen der SFIs zuvor, vielfache Präsentationen und Panels auf 
der GSA, auf der die DEFA Film Library seit 2004 als Partner mit einem Filmfestival zur 
Repräsentation audiovisueller Arbeit in der Germanistik vertreten ist. Daneben 
entstanden auf Workshops Ideen und Unterstützungen für Publikationen wie die von der 
DEFA Film Library und Berghahn Books herausgegebene Schriftenreihe Film and the 
Global Cold War oder Kyle Frackman und Faye Stewarts 2018 erschienene Anthologie 
Gender and Sexuality in East German Film : Intimacy and Alienation (2018). Frühere 
Buchpublikationen, die durch unterstützende Beratung der DEFA Film Library 
erschienen waren z.B. Daniela Berghahns Hollywood behind the wall, Joshua Feinsteins 
Triumph of the Ordinatry: depictions of Daily Life in the East German Cinema 1949-
1989, Sabine Hakes German national Cinema, Hans Joachim Meurers The split screen: 
Cinema and National Identity in a Divided Germany 1979-89 sowie Robert Shandleys 






Neben der GSA ist die DEFA Film Library seit einigen Jahren auf der SCMS, der 
Konferenz für Cinema und Media Studies, vertreten um den Bezugsrahmen der DEFA-
Filme in einen filmanalytischen Diskurs jenseits nationalen Kinos einzubringen. Große 
DEFA-Konferenzen im deutschsprachigen Raum, die in Zusammenarbeit mit der DEFA 
Film Library entstanden, waren u.a. die Internationale Konferenz: „Von der Vision zur 
Realität: Film im Sozialismus – die DEFA“ am Institut für Zeitgeschichte Wien im Jahr 
2007. In ihrer Einführung erläutern die Kuratoren Frank Stern und Barbara Eichinger, 
dass DEFA-Filmschaffen ist ein diskursiver Schwerpunkt in Lehre und Forschung 
geworden ist, nicht nur im deutschsprachigen, sondern auch dem englischen Sprachraum. 
Die einzelnen Sektionen untersuchten Gesellschaftsentwürfe der DDR im DEFA-Film bis 
1989 sowie Geschichtlichkeit im Film zwischen Realität und Konstruktion und gaben den 
Herausforderungen für Forschungs- und Vertriebsinstitutionen der DEFA in Europa und 
den USA einen Diskussions- und Innovationsrahmen. Die Filmauswahl enthielt u.a. die 
bis dato selten gezeigten Rainer Simon-Filme Jadup und Boel (1980) und Die Besteigung 
des Chimborazo (1988) sowie Konrad Wolf’s Künstlerportrait Goya (1971) sowie die 
den Holocaust-thematisierenden Filme Der nackte Mann auf dem Sportplatz (1982, 
Konrad Wolf), Nackt unter Wölfen (1963, Frank Beyer) und den Fernsehvierteiler Bilder 
des Zeugen Schattmann (1972, Kurt Jung-Alsen). Die Filmkompilation und thematische 
Schwerpunktsetzung der Konferenz trug entscheidend zu einem deutsch-amerikanischen 
wissenschaftlichen Austausch bei, in Themenbereichen, zu denen länderübergreifende 
wissenschaftliche Überschneidungen bis dato übersehen wurden. 
 86 
 
Eine weitere Tagung mit dem Fokus auf internationaler Bildungskooperation war 
2011 DEFA international an der Hochschule für Film und Fernsehen „Konrad Wolf“ in 
Potsdam.  
 
Im akademischen Diskurs um die mediale Repräsentation der DDR im 
Erinnerungsdiskurs um Ostdeutschland, ist die Arbeit der DEFA Film Library bedeutend 
für die Zugänglichbarkeit zu Filmen, Informationen und als Anbieter einer 
Diskussionsplattform. Historikerin Benita Blessing fasst diese Errungenschaften 
folgendermaßen zusammen: 
The DFL has been game-changing for the field of DEFA film studies, GDR 
historiography, and film studies more generally. The continued attention to 
hosting interdisciplinary scholars in summer programs, the DVD exhibits and film 
evenings at the GSA, the availability of films through Kanopy and the library 
have all been a kind of outreach-support that has meant that scholars who 
otherwise would have ignored or else played down the role of DEFA can have 
materials and discourses available to them. The DFL gives DEFA (historically) 
and DEFA scholarship (now) legitimacy (Blessing). 
 
2.4.1.6 Öffentliche und medienpädagogische Arbeit 
Neben der Informations- und Kurationsarbeit im akademischen Bereich 
veröffentlicht die DEFA Film Library Material für die medienpädagogische 
Bildungsarbeit an Schulen oder die lokale Community. Nicht nur die DVDs enthalten oft 
anregende Begleitmaterialien für den Einsatz der Filme im Unterricht. Die DEFA Film 
Library hat über Workshops und Zusammenarbeiten mit der American Association for 
Teachers of German pädagogisches Material zu DEFA-Märchenfilmen (2001), Berlin-
Ecke Schönhauser, Youth, Music and Popular Culture: Heißer Sommer und die Legende 
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von Paul und Paula (2000), Westerns from the East (2001) zusammengestellt und auch 
über eigene große Workshops wie einem Filmwochenende in Brattleboro im Jahr 2002 
oder der Leitung der Deutschen Woche in Bar Harbour zum Unterrichten mit 
Märchenfilmen in 2004 ein großes Array an Material und medienpädagogischen 
Weiterbildungsmöglichkeiten geschaffen. 
Über öffentliche kostenfreie Filmveranstaltungen, die oftmals kurze Einführungen 
zu den Filmen oder der Geschichte und Kultur der DDR beinhalten, bezieht die DEFA 
Film Library ebenso regelmäßig die lokale Community in einen ostdeutschen 
Erinnerungsdiskurs ein. Dies gilt auch für lokale Gemeinschaften rund um die Goethe-
Institute, die in der Zusammenarbeit mit der Library die Titel nun oftmals ebenso 
kostenfrei vorführen können und somit einem breiten Publikum Zugang gewähren. 
 
Zusammenfassend bilden die Jahre der Arbeit der DEFA Film Library einen 
konstanten Aktivierungsprozess des Archivs der DEFA-Filme. Unter Einbeziehung 
gegenwärtiger Interessenentwicklungen und Forschungsschwerpunkte hat die DEFA 
Film Library diese nicht nur durch die Zugänglichbarmachung der DEFA-Filme im 
englischsprachigen Raum überstützt, sondern aktiv vorangetrieben und mitgeprägt.  
 
 
2.5 25 Jahre – Ein Rückblick 
 
Die DEFA Film Library ist 25 Jahre nach ihrer Gründung immer noch die einzige 
archivarische und filmwissenschaftliche Institution, die sich außerhalb Europas mit dem 
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ostdeutschen Filmerbe und damit verbundenen Themen beschäftigt. Die Begrifflichkeit 
des Archivs oder einer „Library“ geht in ihrer Arbeit bis heute über eine rein örtlich-
konservierende Institution hinaus. Das Archiv der DEFA-Filme umfasst nicht nur die 
Filme und Sekundärmaterialien der ostdeutschen Erinnerung, sondern ebenso ihre 
Aktivierung, Arbeit und fortwährende Transformation durch die DEFA Film Library, 
deren Partner und deren Publikum als aktive Akteure im Gedächtnisdiskurs. 
In seiner Rede anlässlich des 20. Jubiläums der DEFA Film Library im Jahr 2013 
hob Wolfgang Klaue die ungewöhnliche Gründungsgeschichte der Library in den 90er 
Jahren hervor sowie gemischte deutsche Meinungen und die Verdienste der Library um 
das ostdeutsche Film- und Erinnerungserbe: 
The collapse of the East German political system was accompanied by the 
breakdown of the economy the social system the infrastructure cultural 
institutions including Film Production and film distribution. In this time of 
uncertainty and chaos professor Byg presented the Proposal of a DEFA Film 
Library at the University of Massachusetts in Amherst.  
The reaction on his proposal was not unanimous. There was a group 
enthusiastically applauding. These people thought that this is a chance to conquer 
with the assistance of the University the American market with DEFA films. 
Another group opposed was very skeptical. These people feared to lose control 
over the films they feared uncontrollable misuse. And the third group - to which I 
belonged – said: Give the project a chance, wait and see what will happen.  
I think the DEFA Film Library used the given chance. Within two decades it 
established a unique worldwide known and accepted Center for studies research 
and training on an interesting part of German culture and film history. It is a main 
task for the EFA Film Library to discover and describe the contradictions between 
the dreams and promises for a better society; the political, social and cultural 
realities in the GDR and the reflection of those contradictions in film art. 




Weitere fünf Jahre später besteht diese fruchtbare deutsch-amerikanische 
Zusammenarbeit weiterhin sowie weitere transkontinentale Beziehungen mit 
PROGRESS, ICESTORM und dem internationalen Netzwerk der Goethe-Institute um 
nur einige zu nennen. Zusammenarbeiten und Projekte bestehen nicht nur fort, sondern 
wachsen und entwickeln sich international wie interdisziplinär. Zum 25. Jubiläum 
veranstaltet die DEFA Film Library ein vierwöchiges NEH gesponsertes Sommerinstitut 
zum Thema Culture in the Cold War: East German Art, Music and Film. Die über 50 
gezeigten ostdeutschen Filmproduktionen geben Aufschluss über das künstlerische Leben 
in der DDR und ermöglichen den 25 Wissenschaftlern erstmals ein interdisziplinäres 
Zusammenarbeiten in den Bereichen Musiktheorie, Kunstgeschichte, Komparatistik, 
Filmwissenschaft und Germanistik in Bezug auf sozialistische Kunstbereiche. Aus den 
Workshops entstanden nicht nur Ideen für Syllabi, sondern auch fortlaufende Projekte 
einer Gruppe für sozialistische Kunst sowie Panelideen für anstehende Konferenzen in 
allen teilnehmenden Fachbereichen. Neben dem NEH ist im Jahr 2018 eine große Reihe 
mit Werken des Trickfilmregisseurs und Installationskünstlers Lutz Dammbeck im Zuge 
der US-weiten Feierlichkeiten zum Deutschlandjahr an Schulen und Universitäten 
geplant.  
Die Motivation von Schülern und Studenten sich mit der (ost)deutschen Kultur 
und Geschichte zu beschäftigen erschließt sich hauptsächlich über familiäre Hintergründe 
oder geschichtliches Interesse wie Barton Byg in einem Interview mit Anke Westphal in 
der Berliner Zeitung berichtet. Nach Aussagen etlicher Professoren über eigene erste 
Erlebnisse mit dem Kino der DDR und über die Erfahrung ihrer Studenten entwickelt 
sich nach der ersten Arbeit mit DEFA-Filmen und dem jeweils enthaltenen DDR-Bild ein 
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Interesse für Themenkomplexe und das Leben in der DDR jenseits von ostdeutschen 
Klischees, die die Studenten eigentlich erwartet hatten. Dazu meint Historikerin Kathryn 
Julian: “Films like Traces of Stone defied common assumptions that DEFA films were 
purely state propaganda or socialist realism” (Julian). Ferner können die Filme 
Perspektiven auf die DDR Gesellschaft und das Standardnarrativ in der Erinnerungsarbeit 
verschieben, wie Filmwissenschaftler John Lessard aus eigener Erfahrung aufzeigt: 
[I]t gave me a view of the GDR. In most of the contexts and narratives I had 
encountered previously in the US (e.g., in both publications and public museums 
in Berlin and etc) the GDR seemed to be mostly limited to a very reductive (& 
implicitly closed) historical narrative: a totalitarian state, the fall of the wall, and 
then reunification. Some of this is no doubt just a reflection of my own ignorance 
and the fact that I wasn't trained as a Germanist.  In retrospect, though, I think that 
the GDR was--& still often is--devalued and rendered invisible by many film 
historical & even world historical narratives (Lessard).  
 
Das Medium Film in seiner sozialen Komponente spielt dabei eine entscheidende Rolle. 
Anders als andere schriftliche Quellen und Zeitdokumente ermöglicht der Film eine 
Mischung aus sozialem Erlebnis und assoziativer Wahrnehmung bewegter Dispositive, 
die in ihrem Zusammenwirken als Archiv zu einem Medium des Erlebten werden, was 
nach Walter Benjamin der Gedächtnisfunktion gleichkommt. Dieser Prozess ist in Bezug 
auf die DEFA-Filme als Archiv der DDR-Erinnerung ablesbar, wenn z.B. die 
Germanistin Carol Anne Costabile-Heming ihren Unterricht zusammenfasst: “When I 
show DEFA films, my students seem to be able to get a better "sense" of the GDR, much 
more so than just by reading literary and historical texts” (Costabile-Heming).  
Ein konkretes Beispiel für die Wirkung der Filme gibt die Historikerin Benita Blessing, 




The children's films in general changed my understanding of the GDR radically. 
The first one I saw was "Somewhere in Berlin," and I was struck at the 
earnestness of the film's message about antifascism. […] As I continued to move 
through the films chronologically and talked with former DEFA employees, I 
became even more convinced that work on DEFA children's films is key to our 
understanding of how the GDR conceived of itself and how it hoped to be for the 
future (Blessing).  
Hinzukommend drückt Historiker Thomas Maulucci sein Erstaunen über die 
Ähnlichkeiten zwischen ostdeutschem Kino und Hollywood aus, als er die ersten DEFA-
Titel sah: „For me it underlined the idea that not all GDR films had an overtly political 
message, and that GDR films had themes, genres and even a star culture similar to 
western films” (Maulucci). 
Dieser Rückbezug auf den eigenen Erfahrungshintergrund drückt die 
transformative Kraft des DEFA-Archivs aus. Germanistin und Filmwissenschaftlerin 
Victoria Rizo-Lenshyn beobachtet zudem, dass vor allem die Geschlechterbeziehungen in 
der DDR, die in den Filmen thematisiert werden, für die Studenten in Bezug auf ihr 
heutiges Leben entscheidende Denkimpulse liefern: 
The women's film genre especially (e.g. Der Dritte) is especially helpful for 
understanding social issues and daily life in the GDR. My students' favorite films 
have always been The Rabbit is Me, The Fiancée, and Winter Ade. But I also 
remember first seeing DEFA's Holocaust and anti-fascist films and how they 
helped me begin to understand a more complex post-WWII German history, 
especially as the world moved immediately into the global Cold War (esp. Jacob 
the Liar, Naked among Wolves, Stars, and I was Nineteen) (Rizo-Lenshyn).  
 
Vor allem die Universalität vieler Themen der DEFA-Filme, die so viele Genre 
und Kategorien abdecken, bietet Vergleichspotential für aktuelle Diskussionen. Ein 
Beispiel gibt Kathryn Julian: “One of the films that I think best shows the complexities of 
life in the GDR (and tensions between ideology and everyday relationships) is Bear Ye 
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One Another's Burden. This 1980s DEFA film could teach us quite a bit about tolerance 
and pluralism in contemporary societies” (Julian). 
Neben der Themenkomplexität funktionieren die Filme im heutigen Diskurs als 
Medium selbst sehr gut, wie Barton Byg im Jahr 2015 in einem Interview betont „und 
man kann sie mit internationalen und amerikanischen Produktionen aus der gleichen 
Epoche vergleichen“ (Byg, in Westphal). Die technischen Errungenschaften der DEFA-
Produktionen wie z.B. bei den Utopischen Filmen oder Musikfilmen wie der Wagner-
Oper Der fliegende Holländer (1964, Joachim Herz), die in 5-Kanalton produziert wurde, 
halten ebenfalls oftmals mit internationalen Standards der Zeit mit und bieten demnach 
globale filmhistorische Vergleichsmomente. 
Der globale Kontext für DEFA wird auch in Zukunft nicht nur in der 
Filmwissenschaft, sondern auch in kulturwissenschaftlichen und historischen 
Betrachtungsweisen eine wichtige Rolle spielen. Schon jetzt ist in der Wissenschaft eine 
Entwicklung hin zu Europäischen Studien statt nationalen Analysen zu erkennen und 
innereuropäische sowie internationale Beziehungen erhalten einen erweiterten Raum in 
der Forschung. Dafür spielt der Zugang zu Dokumenten ohne sprachliche oder lokale 
Barrieren eine große Rolle. Wie Seán Allan erklärt und in dieser Arbeit immer wieder 
angesprochen wurde, werden die DEFA Filme in der USA und Großbritannien anders 
behandelt und besprochen als in deutschsprachigen Regionen (vgl. Allan). 
Um die kontinuierliche Verfügbarkeit von DEFA-Titeln für den 
englischsprachigen Raum zu gewährleisten, erweitert sich die DEFA Film Library im 
Sinne eines physikalischen Archivs fortlaufend. Neben den 1700 Filmtiteln in 
verschiedenen Formaten unter denen sich ca. 100 Produktionen mit englischen 
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Untertiteln befinden, hält die DEFA Film Library mittleiweile einen großen Bestand an 
sekundären Quellen zum ostdeutschen Film und der ostdeutschen Kultur wie 400 Bücher, 
30 verschiedene Filmzeitschriften- bzw. Magazinreihen wie Film und Fernsehen, 
Filmdienst, Filmspiegel oder Deutsche Filmkunst. Zusätzlich begannen im Jahr 2017 die 
Vorbereitungen Regisseur Jörg Foths Archiv an die UMass zu holen. In Zusammenarbeit 
mit der Special Collections Abteilung der Bibliothek wurden bisher bereits ca. 80 
Plakate, darunter etliche Drucke von Arbeiten der Künstlerin Anke Feuchtenberger, aus 
seiner Sammlung an die DEFA Film Library übergeben. Dieser Bestand ermöglicht den 
archivarischen Anspruch, dass „formal memory products […] in combination with other 
approaches and contextual factors“ (Cooke, 177) behandelt werden müssen um im 
erinnerungspolitischen Diskurs eine Erweiterung der Speichergedächtnisfunktion des 
Archivs zu veranlassen, die daraufhin auch einen größeren Bezugsrahmen für das 
Funktionsgedächtnis und damit das kulturelle Gedächtnis bietet. 
Die kombinatorische Arbeit zwischen Verfügbarmachung und inhaltlicher 
Kuration ermöglicht es Wissenschaftlern und Öffentlichkeit ein breites Spektrum der 
DDR wahrzunehmen und in Beziehung zu anderen Themenkomplexen zu setzen, 
welches ihnen ansonsten versperrt geblieben wäre, wie John Lessard feststellt:  
I think the circulation and investigation of these films has helped to make the 
GDR more visible, and thereby also stake out a larger, more complex, and more 
durable place within East German (& related world historical) memory 
discourses. One of the key things these films have done & continue to do is to 
shed a much richer light on the ways the contested images and discourses of life 
in the GDR that were circulated and contested within the GDR itself. In contrast 
to reductive narratives about the GDR that emphasize its oppressiveness and 
deprivation, these films reveal authentically identifiably human voices that as 





Bereits im Jahr 2006 formulierte Ralf Schenk den Einfluss der Arbeit der DEFA Film 
Library auf einen ostdeutschen Diskurs im film-dienst: „Die Forschungseinrichtung mit 
ihrem Filmstock, ihren Sommeruniversitäten und Symposien hat es während der letzten 
zehn Jahre geschafft, dass an mehr als 60 Universitäten im englischsprachigen Raum zum 
DEFA-Film geforscht wird“ (Schenk, 2006) und Sabine Hake kommentiert die DEFA 
Rezeption in den USA sogar mit folgenden Worten: „Wie habt ihr das gemacht? DEFA 
hat es ja wirklich geschafft! Ich glaube, die DEFA wird auf lange Sicht viel wichtiger für 
die Filmwissenschaft als der Neue Deutsche Film“ (Arndt-Briggs 2009, 7f.) In Bezug auf 
das Neue Deutsche Kino bewertet der Kulturwissenschaftler Seth Howes die Wichtigkeit 
der DEFA Filme zugleich als „GDR's representations OF ITSELF in circulation on 
college campuses — which is worth 1000x what films like Goodbye, Lenin! and The 
Lives of Others could possibly bring to the German Studies curriculum” (Howes).  
25 Jahre nach ihrer Gründung hat die DEFA Film Library durch ihre Arbeit nicht 
nur Einfluss auf das deutsche Curriculum an Universitäten, sondern auch in andern 
Disziplinen wie der Film- und Medienwissenschaft, die immer noch zu Hollywood-
zentriert agiert, der Kultur-, Musik- und Kunstwissenschaft sowie der Geschichts-, 
Sozial- und Politikwissenschaft. Die beständige mediale Aufmerksamkeit, die sich wie in 
etlichen Beispielen dieser Arbeit im amerikanischen und deutschen Pressespiegel äußert, 
bestätigt überdies ein öffentliches Interesse für die DDR und das ostdeutsche Kino, 
welches länderübergreifend wirkt. Die DEFA Film Library bindet DDR-Studien und eine 
DDR-Erinnerung in einen breiteren europäischen und globalen Kontext ein und die 
Bedeutung dieser Arbeit liegt in der kontinuierlichen Infragestellung und im Aufbrechen 
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von starren Annahmen und Vorurteilen über den Sozialismus und die DDR über die 











OSTDEUTSCHE ERINNERUNGSDISKURSE – EINE ZUSAMMENFASSUNG 
 
Zwischen Film, Gedächtnis und Geschichte lassen sich vielfältige theoretische Bezüge 
herstellen.Fast dreißig Jahre nach der Wiedervereinigung sind die Diskurse um die 
ehemalige Deutsche Demokratische Republik, ihr Selbstverständnis, ihre Beziehungen 
und vor allem das soziale und kulturelle Leben immer noch sehr unterschiedlich. Andrew 
Port fasst die Forschung zur ostdeutschen Geschichte in seinem Essay „The Banalities of 
East German Historiography“ in drei Interessenwellen zu folgenden Themen zusammen: 
„forms of power and repression“, „varieties of dissent and resistance to Communist rule“ 
und „experiences of „ordinary“ East Germans and the possibility of their agency“ (1f.). 
Fernerhin beobachtet er eine generelle Entwicklung in der Forschung weg von 
politischen [und ideologischen, K.S.] Analysen hin zu sozialer und kultureller Forschung. 
Port spezifiziert die geografische und zeitliche Einordnung dieser Diskurse nicht, 
allerdings würde ich sie, wenn auch in der Abfolge übernehmend, für Deutschland und 
den englischsprachigen Raum zeitlich nacheinander einsetzend abgrenzen.  
Wie diese Arbeit angesprochen hat, hat sich die amerikanische und britische 
Forschung weitaus früher sozialen und kulturellen (wenn auch vor allem literarischen) 
Themen in Bezug auf die DDR gewidmet als die Bundesrepublik Deutschland, in der 
dieser Ansatz erst in den 2010er Jahren aufzukommen schien (vgl. Ahbe, 29ff. und 
Silberman, 618f.) In Bezug auf letztere geschah diese späte Entwicklung u.a. aus dem 
Drang der Aufrechterhaltung des Status quo westlicher Politik und Werte, was der 
ehemaligen ostdeutschen Bevölkerung allerdings die Möglichkeit einer eigenen 
(kritischen) Auseinandersetzung mit ihrer Geschichte beraubte. Erst in den letzten Jahren 
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scheint auch in Deutschland eine soziale und wissenschaftliche Auseinandersetzung mit 
kulturspezifischen DDR-Themen möglich ohne dem Klischee der Ostalgie zu verfallen. 
Dies mag u.a. an politischen Entwicklungen in Europa liegen, die Deutschland eine 
nationale Identität im Gefüge der Europäischen Union geben, welche abgegrenzt ist von 
historisch rein deutsch-deutschen Diskursen46. Die europäische Komponente kann in 
einem transnationalen Kontext deutscher Identität als das von Aleida Assmann und Ute 
Frevert postulierte „kulturelle Gedächtnis“ über kollektivem und kommunikativem 
Gedächtnis (vgl. 49) angesiedelt werden und ist damit in einem größeren Rahmen 
europäischer Vergangenheit und Überlieferungsbeständen angesiedelt, der die 
ostdeutsche Erinnerung integriert.  
Ein weiteres Argument für eine Lesart des kulturellen Gedächtnisses im 
ostdeutschen Erinnerungsdiskurs liegt in der Beschaffenheit der ostdeutschen Identität 
selbst. Wie oftmals von Gregor Gysi unterstrichen wurde, war die Idee der ostdeutschen 
Identität keine politische, sondern eine kulturelle (vgl. Byg 1990, 9). Begreift man Kultur 
im Sinne eines gemeinsamen Gedächtnisses einer Gesellschaft so werden Gedächtnis und 
Erinnerung zu politischen Machtinstrumenten. Wer Einfluss hat was erinnert wird, 
kontrolliert ebenfalls den Erfahrungsraum der Gesellschaft unabhängig von geografischer 
und zeitlicher Einordnung. Vor allem die Komponente des lokalen und temporären 
Losgelöstseins entspricht der Erinnerungsform der prosthetic memory in der 
Filmerfahrung und generiert damit neben seiner Doppelfunktion beider Gedächtnisse 
                                                          
46 Thomas Ahbe setzt zudem einen spezifischen Zeitpunkt im Jahr 2006 an, als sich Deutschland im Zuge 
der Fußballweltmeisterschaft mehr mit anderen Nationen in Bezug brachte (vgl. Ahbe 2013). 
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einen quasi transzendenten Einfluss des Mediums Film auf den menschlichen 
Erinnerungsprozess.  
In diesem Zusammenhang beschreibt Thomas Krüger die Stärke der DEFA Filme: 
„Beyond their status as a far more intimate medium for young people nowadays than 
books, films also show us “authentic” visual details of the material word” (Krüger, 128). 
Dies zeigt sich u.a. in wissenschaftlichen und öffentlichen Interaktionen eines 
englischsprachigen Publikums, vor allem jüngerer Generationen mit den DEFA-Filmen, 
wie sie von der DEFA Film Library initiiert wurden. Die Filme sind Gedächtnisträger 
und Archiv sowie Narratoren der Erinnerung. In Bezug auf das „Archiv“ bestätigen die 
aktuellen Auseinandersetzungen mit der Geschichte und Kultur der DDR über 
audiovisuelle Bilder, die von der Film Library zirkuliert und kuratiert wurden, dass ein 
Erinnerungsdialog stets von der Gegenwart ausgeht und nicht nur auf die Vergangenheit 
gerichtet ist, sondern ebenso auf die Gegenwart und Zukunft. 
Das kulturelle Gedächtnis, das über den Film transportiert wird, kann sich somit 
„Engführungen, wie sie für das kollektive Gedächtnis typisch sind“ (Assmann, 50) 
widersetzen und steht einer Vielzahl sich ständig transformierender Deutungen offen. 
„Künstlerische Rekonstruktion und Reflexion der Vergangenheit ist das 
erinnerungspolitische Interventionspotential“ (vgl. Williams 2003, 26 in Zutavern, 40), 
welches die DEFA Film Library in ihrer Arbeit nutzt und bestärkt. Ihre Arbeit in der 
„Springflut von Erinnerungen“ (Benjamin, 1), wie Walter Benjamin es nennt, ist die 
Aktivierung und Mediation des Archivs mit dem Bewusstsein der Bewahrung kulturellen 
Erbes sowie für aktuelle Bedürfnisse.  
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Bei der ersten DEFA-Konferenz im Jahr 1997 stellt Wolfgang Kohlhaase fest: 
„Seit ich hier bin, verstehe ich genauer, dass Spielfilme, wenn sie nur einige Jahre alt 
sind, den Charakter von Dokumenten gewinnen. Und insofern ist in der Summe der 
DEFA-Filme die Erinnerung an ein Land aufgehoben.“ (Sahling, 28). Die DEFA-Filme 
als Teil ostdeutscher Erinnerungskultur sind und bleiben wichtiger Teil in aktuellen 
Themendiskursen rund um material und pop culture sowie politischen Entscheidungen 
um humanitäre Werte und gegensätzliche Systeme. So bleibt auch Brigitte Wagners 
Aussage aus dem Jahr 2014 stets aktuell: „The archive of East German cinema clearly 
still has stories to tell“ (186). Diese werden sich weiterhin den Bedürfnissen der 
Gegenwart angepasst transformieren und eine narrative Spurensuche ostdeutscher 







What is your experience with DEFA Films? 
Dear DEFA scholars, 
I am currently writing my MA thesis about the impact of the DEFA Film Library on the 
East German memory discourse in the English-speaking world (mainly US, Canada and 
UK). In order to gauge the Film Library’s impact by circulating audio-visual images of 
and about the GDR, I collect testimonies of work with DEFA movies in scholarship and 
teaching. 
You will find four questions below about your experience with DEFA films and the work 
of the DEFA Film Library. 
Thank you very much for participating in this short survey! 
Konstanze 
 
Name (not required) 
This survey can be submitted anonymously, but please answer the questions about 



















What is your field? 
 
1. How did you come across DEFA films? Was there a key moment when you 
developed an interest in DEFA films? If so, what and when was it? 
 
 




3. Did one or more DEFA films change your view of the GDR? Or have any of your 
students had this experience? Please expand on that. 
 
4. Do you think the work of the DEFA Film Library has had and/or still has an impact 
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